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2. Jazzofone (1960 - 1980) 
3. Jazzorama (figuras) 

4. Jazzarte (teoria) 


Este livro dividido em 4 volumes não 
existe para reforçar os mitos, instigar as 
vedetas: é apenas o estudo criterioso, o mais 


“possível, da grande muioria dos melhores 


músicos de toda a história do Jazz: a com- 
partimentação em escolas ou datas de certos 
instrumentistas significa, por vezes, apenas 
a melhor fase destes músicos: muitos mú- 
sioos de Jazz correram todas as etapas desta 
música. 

Como se sabe e se afirmou a personali- 
dade de cada músico de Jazz é vincada e 
exclusiva, dai se procurar exaustivamente 
analisar o estilo próprio, o que não poderia 
acontecer com a generalidade dos intérpre- 
tes ocidentais de música erudita. 

Perdoe-se o esquecimento ou a ignorância 
de grandes criadores, mas foi feito pelo 
autor um enorme esforço de abranger o maior 
número possível deles, de acordo com as 
melhores informações. 
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PREFACIO 


Na divulgação do jazz em Portugal podem 
considerar-se duas fases distintas. 

Nos anos 50 e 60, o Hot Club de Portugal era 
o principal promotor de jazz ao vivo, com «his- 
tóricas» jam sessions em que participaram mú- 
sicos nacionais e estrangeiros. 

Para se atingir um público mais vasto utili- 
zava-se a Rádio. 

A partir do início da década de 70 (precisa- 
mente em Novembro de 71) realizou-se o pri- 
meiro Festival de Jazz de Cascais, que a Tele- 
visão transmitiu regularmente para todo o País, 
tornando assim familiares de uma grande audiên- 
cia nomes de grandes figuras do jazz que nos 
têm visitado. 

Foi nessa época eufórica de agitação jazzística 
e cultural que surgiu, no Porto, Jorge Lima 
Barreto com o seu grupo musical Anar Band e 
o seu livro Revolução do Jazz, em 1972. 
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Assumindo uma atitude anarquista e utilizando 
uma linguagem um tanto hermética e intencional- 
mente provocatória (ao jeito dos surrealistas da 
primeira fase), Jorge Lima Barreto procurava 
espaço para o seu jazz-off (jazz marginal ou anti- 
jazz). 

Esta concepção individualista e de rotura, 
estava em paralelo com a análise estruturalista 
e em sintonia com as ondas do evangelho da 
contestação jazzística Free Jazz - Black Power, 
publicado em França. 

Neste cenário e com concepções estéticas di- 
vergentes sobre a forma e o conteúdo da música 
jazz foi, e até há bem pouco tempo, difícil e 
polémico o nosso relacionamento. 

Mas as situações musicais em geral mudaram, 
bem como se tornou possível uma conciliação, 
não menos dialéctica, dos nossos pontos de vista. 
Com efeito, a partir do contacto directo, no seu 
país de origem (EUA), com o jazz, Lima Barreto 


revela-nos nesta sua ambiciosa obra uma matu-' 


ridade de análise concretizada pela objectividade 
histórica que o seu pensamento musicológico aqui 
utiliza, para além da especulação estruturalista. 

Não sendo, nem nenhuma obra pode ser, evi- 
dentemente, um trabalho exaustivo (apesar dos 
seus quatro volumes de que este é o primeiro), 
verifica-se uma sistematização cronológica de 
1900 a 1960. 

O primeiro volume, designado por Jazzband, 
abrange este discurso temporal do jazz, nas suas 
fases de jazz tradicional, jazz clássico e jazz 
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moderno, metodologicamente dividido em três 
partes: «análise histórica», «músicos por instru- 
mentos» e «análise crítica de discos». 

Muito importante e raramente organizada é 
também a discografia selectiva onde se indicam, 
sem dúvida, as mais preciosas obras do jazz 
clássico. 

De salientar a estruturação de toda a obra, 
pela sua fácil consulta, rápida elucidação que 
por vezes serve para encobrir uma ideia muito 
complexa do autor. A ler, portanto, com muita 
atenção. Recomendo também que, sempre que 
possível, o leitor acompanhe a observação musi- 
cológica com a respectiva audição do disco; em 
jazz aprende-se muito a ouvir, o que não tira 
a validade à leitura crítica; bem pelo contrário, 
aprende-se a melhor ouvir guiado por um musi- 
cólogo. 

Por certo, se deparará durante a leitura deste 
livro com certas dificuldades de terminologia 
especificamente jazzística, por vezes a confun- 
dir-se com terminologias que nada têm a ver com 
o jazz. Mas este Jazzband é o primeiro volume 
de uma obra de quatro volumes e, segundo li, 
o quarto volume será um imprescindível auxiliar 
teórico para a compreensão mais clarificada deste 
e do segundo. 

Considerando que o vasto e jovem público 
admirador do jazz é exposto no nosso país a 
pobres conceptualizações sem o apoio cultural 
devido, esta obra é importante em primeiro lugar 
pelo seu carácter didáctico. 
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Julgamos ser de grande oportunidade a publi- 
cação deste livro pela vasta informação, bem 
escrita, que ele oferece. 

É essa a função primeira de «Anarqueologia 
do Jazz» que, estamos certos, vai ser um óptimo 
companheiro de viagens guiadas por Jorge Lima 
Barreto ao fascinante mundo do jazz. 


LUIS VILLAS BOAS 
12/3/84 


XvIu 


Sincope 


O Estado (formado pelos agentes da repressão e 
os agentes da demagogia), a Igreja (dos moralistas 
inibidores) e o Desporto (onde inconscientemente se 
instigam os mais sórdidos sentimentos nacionalistas 
e provincianos) mantêm o domínio dos meios de 
comunicação; a alienação do corpo e do espírito. 
A divulgação da música, propósito secundaríssimo 
destes vértices do poder e da razão ocidentais, devota- 
-se aos músicos medíocres e às teorizações para- 
lisantes e conservadoras do status quo. 


Um livro como este, sobre jazz. Sobre a história 
do jazz, sobre a maravilhosa aventura do jazz, está 
eximido, ou procura estar, o mais possível destes três 
tipos de oposição ao Saber, à Liberdade e ao Prazer. 


Porque, finalmente, o jazz sempre representou e 
veiculou na sua intrínseca beleza, ideias, gostos e 
domínios que se referem única e simplesmente à vida 
revolucionária, ao alargamento da sensualidade, ao 
respeito e dignificação dos povos vítimas do colonia- 
lismo e do imperialismo que a poícia, os políticos, os 
padres, os moralistas, os militares e os manipuladores 
do corpo atlético elevaram às estruturas da paranóia, 
do ódio, da separação dos seres e da Guerra. Mas 
o jazz não esteve a'ienado desta forma despótica, bem 
pelo contrário, sofreu-a directamente e sempre foi 
uma resposta deslumbrante de humor, líbido, desejo 
libertário. 

É, pois, a história deste jazz que iremos tratar 
neste livro. 
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Esta obra escrita, da musicologia e da crítica, é a 
obra final, «Anarqueologia do Jazz», e quer reconstituir 
o saber histórico do jazz da origem aos nossos dias. 

Se, por vezes, certas reflexões ultrapassam esta 
ambição limítrofe é por necessidade de confirmação da 
ideia tomada ou por projecção paralógica do pensa- 
mento estético, que nos domina na sequência. Mas 
preserva-se ou procura preservar-se este âmbito 
musicológico. O volume divide-se em partes distintas : 
| — Uma consideração epistemológica, que quer indicar 
ao leitor os parâmetros músico-cu'turais em que o jazz 


viveu. Il — Uma síntese-inventário dos principais solis- 
tas desta era do jazz abrangendo toda a instrumentação 
utilizada. Ill — Um conspecto teórico múltiplo elucida- 


dor dos problemas que a linguagem do jazz generali- 
zadamente nos propõe. IV — Uma aplicação analítico- 
-estrutural do pensamento crítico. V — Uma discografia 
estatística e outra crítico-analítica das principais obras 
de agrupamentos determinantes da produção jazzística, 
sem omitir qua'quer escola preponderante. 
Talvez não seja um livro imediatamente fácil, como 
o jazz não é imediatamente consumível, como a música 
negro-americana comporta complexos problemas que 
só uma análise crítica rica e poliscópica pode desven- 
dar: mas se o leitor ama o jazz (e esta é conditio sine 
qua non para desejar ler este livro) com certeza que 
só pode esperar dele uma dilatação do conhecimento 
do jazz (expansão que não pode ter limites, nem 
esta obra significa esgotamento) e, acima de tudo, 
o aproveitar maior prazer na audição do jazz já que, 
dialecticamente se comprova, quanto mais largas forem 
as perspectiva de entendimento, quanto mais amplos 
forem os horizontes da interpretação, quanto mais 
vastas forem as capacidades perceptivas-estéticas-cor- 
porais-auditivas, mais próximos nos situamos da gran- 
deza cósmica e universal dos músicos aqui estudados, 
dos estilos e das técnicas musicais. 
O jazz é um discurso musical que se construiu 
a partir de quatro estruturas elementares, a saber: 
AUDIOTÁCTIL (prevalência da oralidade sobre a es- 
crita; dos sentidos do ouvido e tacto sobre a vista). 
DIALÉCTICA PULSIONAL (coordenação de séries li- 
neares com oposições-roturas-clivagens em permanente 
laboração instintual). POLICENTRISMO (a linguagem 
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do jazz alimenta-se, reporta-se, vive da assimilação de 
várias linguagens musicais desde as etnográficas à 
clássica ocidental). ESTEREOESPECIFICIDADE (índice 
que essa abertura semiológica do jazz implica ser assu- 
mida dentro das duas primeiras categorias, tudo o que 
a cultura é sobredeterminada pela sua própria discursi- 
vidade). 

Esta definição vanguardista mantém-se hoje, em- 
bora difusa, hesitante, dissipadora. 

Os clássicos atributos que já havia acusado, como 
superficiais, perderam toda a sua validade (a qual só 
existia no jazz anterior ao free-jazz), entre esses atri- 
butos citam-se: O swing, o blue, a sincronia rítmica, 
a tonalidade, a melodia específica, etc. 

O que se passa é que o jazz entrou em crise: o 
fim do colonialismo clássico e a nova música de van- 
guarda tornaram impossíveis toda e qualquer existência 
isolada de uma linguagem. 

O jazz tal como se entendia é hoje uma mercadoria, 
um rótulo, um preconceito. Não quero afirmar que o 
jazz, anterior aos anos 70, não exista como discurso, 
separado e independente, mas quero tão-somente 
esclarecer, que nos nossos dias a categoria jazz se 
encontra fundida numa metalinguagem musical uni- 
versal, 

As repetições, os plágios e os decalques que orga- 
nizaram aquela tipologia musical que o senso comum, 
conduzido pela mediocridade dos empresários e dos 
divulgadores burgueses chamam o jazz, é um falso 
problema, apenas mantido por uma máquina passeísta, 
saudosista e mais: capitalizante. 

O jazz é uma etiqueta que classifica um produto 
comercializável, porque desde há uns anos a autonomia 
do jazz triunfou na energia desmitificadora de todas as 
músicas. Os músicos de jazz ultrapassaram sempre o 
hermetismo formal que condenava o jazz, que lhe era 
anterior. O facto de Count Basie ir tocar para a gala 
da rainha de Inglaterra, no Natal, evidencia o que eu 
afirmei: que o jazz como estética iso:ada (como sepa- 
ração, divisão do trabalho), já serve a burguesia, o 
racismo e o neocolonialismo. O materialismo histórico 
ensina-nos que o que hoje pode ser uma realidade 
revolucionária (e o jazz foi uma grandiosa subversão), 
pode ser manipulado reaccionariamente pelo capital e 
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ser amanhã um factor de contra-revolução. Estamos a 
referir-nos ao jazz vivo e tornado ideologia, porque o 
jazz passado, que nos ficou em documentos discográ- 
ficos e fílmicos, não perdeu a sua energia histórica. 

Mas então pergunta-se: Porquê a palavra jazz? 
O New Orleans é jazz? O swing é jazz? O be-bop é 
jazz? Se o free inclui a improvisação nos parâmetros 
de música erudita de vanguarda. Se o jazz-rock prefere 
experimentalismos pop e electrónicos. Se o jazz-off 
acompanha a declaração teatral, um poeta. Se o jazz- 
-etno escolhe a ritualização, a máscara, a mímica, e não 
apenas o som. Se os festivais mais sérios, e avan- 
çados, não se eximem de incluir a estética electrónica, 
a música concreta, o cinema, o happening, o bailado, 
atraiçoando o desejo mesquinho dos crónicos amadores 
segregacionistas do velho jazz! A palavra jazz tem um 
sentido histórico, e o seu uso é válido apenas nesta 
perspectiva. 

Hoje o facto é como eu o disse: O jazz continua, 
mas vivendo agitadamente, na metamúsica (música de 
todas as músicas, discurso de todos os discursos, arte 
com todas as artes). Este é o verdadeiro panorama do 
jazz de hoje, a palavra jazz torna-se de dia para dia 
um anacronismo, sem deixar de referir um dos mais 
valiosos tesouros da arte na história da humanidade. 

A revolução do jazz, que começou situada nos EUA, 
com a luta racial, estendeu-se ao planeta e foi incluída 
na vanguarda da revolução mundial, só assim se com- 
preendendo o lugar da sua imensa energia. 

A forma é aberta, o instinto é livre, a força é cós- 
mica, a inteligência é multidireccional, o jazz é infra- 
«estrutura da nova concepção de música. 

Justifica-se um livro como este apenas por uma 
estratégica histórica, e o seu mérito está na iluminada 
compreensão que representa, relativamente a sistemas 
criativos, o que nos faz interpretar o jazz como uma 
música válida, importante, educativa e desinteressada 
relativamente à especulação comercial com produtos- 
-padrão do jazz da ideologia burguesa. 

Não se deve perguntar apenas: vamos ler sobre 
jazz? Mas sim: que mundos novos se abrem a partir 
do jazz? E para além do jazz? Os 1.º e 2.º volumes 
foram escritos em 1978. Novos dados, teorias e figuras 
surgirão nos 3.º e 4.º volumes (Jazzorama e Jazzarte). 


Xxi 


O leitor tem de se projectar neste horizonte deli- 
rante da estética actual e não se deixar recalcar, na 
esclerose inibidora, da estética manipulada pelo con- 
servadorismo. 

Só assim poderá compreender hoje, e verdadeira- 
mente, o que é e o que foi o jazz, que não é hábito, 
mas desejo, que não foi entretenimento mas agitação, 
em suma, não o que se espera, mas o que nos sur- 
preende. 
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«JAZZ» 
CLÁSSICO 


E MODERNO 


1900 - 1960 


I PARTE 


E 

SÍNTESE 
HISTÓRICA 
DO «JAZZ» 
DE 1900-1960 





1.1 ORIGENS 


Havia África. Vamos descrevê-la no discurso da 
ingenuidade. 

Tinha os seus povos, as suas gentes, os seus cos- 
tumes. 

Os homens e as mulheres eram de raça negra. 

Viviam com a natureza. 

Palhotas simples, comida natural (portanto, super- 
ficialmente preparada); a caça, a pesca, a agricultura. 

As mulheres faziam os trabalhos dos homens; tra- 
balhos pesados de lavoura primitiva e de educação. 

Os homens eram passivos e pacíficos. 

A religião era primária: adoravam muitos deuses 
(totem) e os sistemas de comunicação faziam-se de 
modo oral (boca a boca), não haviam jornais, ou rádio, 
ou televisão. 

Ninguém sabia escrever música. 

Os feiticeiros eram sacerdotes, médicos e adivinhos 
(como o clero da baixa Idade Média europeia). 

Todos viviam numa organização de tribo: não havia 
a noção de propriedade privada; não havia dinheiro (as 
trocas eram feitas em produtos); não havia classes so- 
ciais como agora (ricos, empregados pobres, trabalha- 
dores, oportunistas, escravos); não havia o conceito de 
indivíduo só e isolado. 

Todos eram uma sociedade; todos lutavam por to- 
dos; todos se identificavam com a colectividade. 

Como não havia escrita os sentidos mais desenvolvi- 
dos eram o tacto e o ouvido. A vista servia apenas como 
órgão de aceitação da realidade, o tacto e o ouvido é 
que organizavam o mundo exterior e o reproduziam. 
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A música tinha um papel especial para estes povos: 
não era um modo de distracção. 

Com a música o homem negro africano chegava a 
estados espirituais religiosos. 


O meio de os atingir era uma libertação física. 


Nos batuques toda a gente ficava em transe (aban- 
donava o corpo) e conseguia ultrapassar a realidade 
quotidiana, para se levantar a realidades diferentes. 


O corpo era uma forma de música. Com o corpo 
dirigia-se o instrumento e procurava-se que O gesto 
(cada vez mais forte e impulsivo) libertasse os mús- 
culos do raciocínio. 


A antifonia, uma frase grupal à qual responde um 
outro grupo ou um solista. 


A música era corporal. 


Não havia pautas ou escrita musical. As regras es- 
tavam (tal como nos desportistas) no corpo. 


Do corpo libertado passava-se ao espírito. 


Mas o espírito nada era sem o corpo. Se este último 
(o corpo) deixasse de ter actividade o espírito desa- 
parecia, era o sono, a inconsciência. 


Esta música era mais rítmica (tinha muitos ritmos) 
que melódica e harmónica (era pouco pensada). 


Como o corpo estava livre a música era de tal modo 
rigorosa (pois que correspondia aos ritmos do corpo) 
que era quase matemática. Estava organizada perfeita- 
mente. 


Não havia um músico destacado, todos colaboravam 
para a criação de um mundo musical completo. 
A música era colectiva, de todos. 


Mas como era o corpo de cada um que a exprimia, 
ela era também individual. Cada corpo de cada indi- 
víduo tem o seu ritmo e o seu movimento. 


De vários ritmos e movimentos surgia um só ritmo: 
a música; chama-se assim a música que tem muitos 
ritmos: polirrítmica e polimétrica. 

Como não havia pautas a música corria ao sabor 
das emoções (era improvisada). 
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O ouvido e o tacto é que faziam a organização so- 
nora (os negros não tinham escrita, repito). 

Vamos, portanto, rever o que se disse sobre a mú- 
sica africana: 

É colectiva e feita de acumulações de mundos e 
expressões individuais. 

É audiotáctil pois que os sentidos do ouvido (audio) 
e os do tacto (táctil) são os principais. Na Europa o 
músico lê e ouve o que lê (é audiovisual). 

É religiosa, o corpo leva o músico a estados reli- 
giosos (do latim «re-ligare»: unir). 

É improvisada, tem um mínimo de regras de música. 

Para ajudarem esta exuberância corporal os negros 
utilizavam drogas. 

É polirrítmica. É antifónica. 

O teatro estava na criação musical. Cada negro tinha 
um papel na produção sonora — era simbólica, ligada 
à natureza. 

É a natureza que se procura pela música. 

A natureza é muito importante para os africanos: 
ela dá-lhes tudo e é também um segredo. O negro não 
faz nada para a dominar. Procura compreendê-la e che- 
gar a esse segredo. 

Por isso a música é uma forma de vida, é muito 
importante para estes povos. 

Na antiga música já havia o jazz, mas ainda não 
tinha instrumentos necessários. 

Surgiram então os brancos... E as percussões no 
período da escravatura (até 1850) eram proibidas, 
como hoje em Cuba se interditam percussões vudu 
(v. «Actuel»). 

A história do jazz é definida por relações de es- 
tudos sincrónicos dos materiais (músico-etnológicos) 
deixados em testemunho. Ela começa em África insti- 
tuída sobre um saber imediato. A emigração forçada 
pelo colonialismo representa uma dupla causalidade 
semântica: aquela da tipificação musical negra e outra 
de aquisição de signos de música branca. 

A primeira, é uma oposição plena de novidade; a 
segunda, linhas não corporais que se inscrevem na 
ordem escrita do texto musical. 

O jazz formula-se numa génese fantasmática em 
relação com um fluxo de desejos libertados. 

(Os fantasmas não se prolongam apenas no imagi- 
nário, mas tornam-se topologias do corpo.) 
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Surge o jazz da confluência cultural afro-ameri- 
cana. O deslocamento espacial e a deflagração de uma 
sociedade escravocrata, que os negros experimentaram, 
é a introdução do novo sistema musical: à situação 
político-social, corresponde uma cumplicidade material, 
fruto da assimilação e interpenetração de duas culturas 
diferentes. 

O plano religioso do feiticismo primitivo de África, 
inscreve-se na macropotência do misticismo cristão e 
imprime no gesto baptismal da integração uma causali- 
dade teológica à música negro-americana. 

Já atrás relacionei a noção de erotismo com reli- 
giosidade declarando, assim, como função primacial do 
jazz, a sublimação do enfraquecimento gradual dos 
instintos sexuais sob a castração super-repressiva do 
puritanismo cristão. 

A incapacidade material e a incorporabilidade histó- 
rica da música negra como tradutora do canto eclesiás- 
tico, obriga o negro a aceitar a instrumentação branca 
e a definir os termos de estética sonora em razão desta 
especificidade formal. É polifónica. 

A sociedade americana da época pré-jazzística tem 
a tecnologia visual mais avançada do mundo, e esta- 
belece inerentemente o profundo abismo da segregação 
e/ou cultural rácica. 

Os seus atributos semióticos: glissando, vibrato, 
melisma, grito, falseto, trilho, ruído e ritmo. 

O músico de jazz apropria-se da musicologia oci- 
dental, assim como passou a comunicar através da 
língua inglesa (v. cantores de jazz). 

O negro iletrado define as matrizes da sua música 
por um processo oral, peculiaridade essa que é con- 
ditio sine qua non da improvisação aleatória do jazz 
futuro. As «sorrow songs» (Du Bois). 

Traçou-se pois a bipolaridade da nova música. 
O negro participa na acção recíproca da estética ameri- 
cana. A instrumentação adquirida do branco implica 
a adopção de termos semânticos correlativos. Desta 
antinomia nasceu o jazz e dessa contradição conti- 
nente se formula a tensão emocional, a orgia bárbara 
da organização linguística e a inadaptação formal. 

Ao branco seduz mais a observância dos trâmites 
técnicos ligada à liberdade rítmica negra e ao negro, 
opostamente, seduz a sobreposição rítmica e orgástica 
de técnicas pobres e diferenciadas dos brancos. 
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O jazz pré-histórico é nómada e está incluído nos 
blues-rurais no gospel (música coral negro-cristã) e 
vai gradualmente concentrando-se nos locais onde a 
instrumentação, pouco transportável, obriga às concen- 
trações orquestrais. 

O banjo é o instrumento negro-americano por exce- 
lência. 

Paralelamente à história do jazz decorre essa mú- 
sica de blues (que evoluirá para os rhythm-and-blues 
e o rock) e o espiritual negro (a culminar na soul- 
-music), que não considero matéria deste livro exciu- 
sivamente dedicado ao jazz e não às formas peri- 
-jazzísticas que o acompanharam. 

Por exemplo: o «espiritual» tem stanzas de quatro 
linhas, o «blue» de três—e o jazz preferiu o «blue». 


2.1 EM NEW ORLEANS 


O jazz sedentariza-se: New Orleans é a confluência 
e o encontro do negro com a orquestra branca, 

A bateria, por processo evolutivo, passa a ser o 
instrumento novo que autoriza a definição polirrítmica 
do jazz. De Babby Dodds até Zutty Singleton torna-se 
nítida a ossatura da percussão negro-americana. 

“Louis Armstrong, destronado King Oliver, é o ver- 
dadeiro profeta do jazz. 

Estrutura a linguagem desta música, impõe a sina- 
lética sonora. 

Pode-se afirmar, sem receio, que a semântica jazzís- 
tica de Armstrong e a do mais evoluído músico free 
se mantém inalterável como sistema articulatório de 
sinais. 

A técnica é primitiva. — A sociedade negra de eco- 
nomia primária e condutas técnicas não especializadas. 

Com a instrumentação branca a música dos negros 
(um pré-jazz) é uma imagem sobrecarregada de sen- 
tidos suplementares. Alambique do saber arcaico, des- 
tilador de ódios primitivos. 

A polifonia e a polirritmia (vindos de um espaço 
africano) combinam-se em parcialidades discursivas de 
música branca. 

O estilo New Orleans é uma marca: a festividade 
negra toldada de significações múltiplas. Música de 
jazz de transição do nomadismo (instrumentação por- 
tátil) para o sedentarismo. 

O primeiro batimento (down beat) do ragtime para 
piano passa para o New Orleans; o ragtime era para 
salões, teatros, casas e o New Orleans está nas ruas, 
paradas, funerais e casamentos. 
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As notas pretas representam a escala pentatónica 
usada em África. Donde o Victorino d'Almeida ter dito 
que fazia jazz nas pretas. 

A semiótica instrumental, vista em relação à topo- 
logia do acontecimento espectacular, é fértil como de- 
notante: o uso de camionetas ou carros grandes onde 
ainda cabem os instrumentos ilustra a sequência evo- 
lutiva. 

O jazz vai a pouco e pouco encontrar o local de 
produção musical: reduz-se a um saber singular: gosto 
entre a razão (agora dirigida pelo musicograma do oci- 
dente; pela reflexão sobre os sintomas culturais afri- 
canos) e o instinto (sentido de exclusão) do próprio 
campo musical. 

O jazz New Orleans manifesta variações emocio- 
nais sobre mode'os preexistentes (na música negro- 
-africana e na música branca) — dispõem das dimen- 
sões necessárias para uma linguagem organizada. 

Institui-se sobre uma sincronia rítmica de superfí- 
cie, flutuando sobre ambivalências rítmicas. O saber 
técnico é o mais ingénuo: assimilação empírica de fór- 
mulas superficiais de música ligeira branca. 

A música de Armstrong marca o rumo da impro- 
visação colectiva: conjuntura de discursos individuais 
sobre um fundo polirrítmico. 

A expressividade particular do tratamento sonoro 
(resultado do desajustamento de um processo de cria- 
ção africana e da prescrição técnica europeia) demarca 
as fronteiras da nova música. 

Os ritmos binários ou simples da percussão não 
escondem a multiplicidade dinâmica dos sopros, em 
constante oposição e dissonância. 

Fats Waller, mágico do humor, é o paradigma da 
contestação negra: hábil manipulador do piano, ironiza 
satiricamente o formalismo da música branca. Sidney 
Bechet, extrapola, por um processo intuitivo, a termino- 
logia do trompete de Armstrong para o sax-soprano. 

A grande orquestra de Fletcher Henderson, traduz 
em massas sonoras a estética de Armstrong — a mobi- 
lidade melódica ca'deada com a hiperemocionalidade 
rítmica e a declaração individual das improvisações. 

Ao New Orleans negro, equivale o Dixieland branco 
e Bix Beiderbecke é dos primeiros músicos brancos a 
traduzir e compreender a música negra com legitimi- 
dade. 
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A erudição técnica ligada à sensualidade intuitiva 
permite elaborar um jazz que culminará em Miles 
Davis, na escola cool. 

Dualidade e complementaridade de linguagens opos- 
tas (as do significado colonia:). 

A cronologia dos textos é evidente: o substrato 
paupérrimo da peça a executar não se pode desen- 
volver sobre tempos limites reduzidos (raramente ultra- 
passando os cinco minutos) — esta fenomenologia 
macula o jazz até aos anos 60. 

O New Orleans é a passagem do rito-ruído (som- 
-africano) ao texto-voz (linguagem ocidental organi- 
zada). A deep-estrutura (polirrítmica) enriquecida de 
surface-estruturas (melódico-harmónicas). Gramática 
geral do jazz futuro. 

O New Orleans é um gérmen liminar na revolta 
negra. À 

A sua abstracção (que se opõe ao concreto da mú- 
sica ligeira branca) significa a inadaptação à cultura 
americana dominante. 

O jazz sufoca. Mergulha fundo, ocu'ta-se, rasteja 
nos lugares sórdidos. É música de cave. Underground. 
Não revelável. 

O ragtime fazia o «rolling bass» sem bateria, e o 
New Orleans era multi-instrumental (sopros + cordas + 
+ percussões). 








3.1 A ERA DO SWING 


A palavra swing corresponde à noção mecânica 
do ritmo jazzístico. 

Nos anos 30, Chicago e Nova lorque sofrem os 
reveses do gangsterismo, da lei seca, da destruição 
cultural que a energia eléctrica implantou. 

O swing é o tempo da lei seca. Os brancos e os 
negros sofrem os reveses da mesma condenação — 
o jazz e o álcool são proibidos. O negro está integrado 
por um sistema de acoplagem social: serve de diverti- 
mento e está sujeito ao esmagamento da violência 
dos anos 30. 

A semântica do jazz denuncia uma sua motivação. 
O músico de jazz é um aicoólico; o alcoólico, é músico 
de jazz? Os signos: delírio, non-sense, escamoteamento 
do sujeito finito, subversão interna, fuga alienada para 
o imaginário, procura absorvente de linguagens insó- 
litas. 


O álcool e a droga são inseparáveis do jazz. 


Como é que o swing se manifesta aliado à socie- 
dade branca? Através da dança. A grande orquestra 
está prisioneira de um ritmo isocrónico (regular), que 
é a peculiaridade de música ligeira de dança dos bran- 
cos. Essa sincronia rítmica surge por variações copula- 
tivas melódicas (de superfície) — é uma zona corporal 
vencida pelo fantasma da integração colonial. 

O negro mascara-se: ao seu lado desfiguram os 
signos do jazz em discursos falsos, mas sintaxicamente 
idênticos. 
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Apenas o corpo pode distinguir a verdade do jazz. 
Os processos destacam-se: o audiotáctil e audiovisual. 
A verdade do jazz está no corpo-linguagem. 

A verdade do jazz está no pensamento colectivo 
dos negros. O que o álcool separa, a dança branca 
integra. O negro é o animador da festa branca; dois 
rituais que se interligam aparentemente. 

Ao período de crise da ideologia dominante, corres- 
ponde a assunção do negro à luta social e implícita 
integração no sistema. 

É o período alienante do jazz: o ritmo cadenciado 
da orquestra embala, distrai, agita o branco dominador. 
Nos salões corruptos ouve-se e dança-se o swing. 
Armstrong, o maior dos solistas, é o exemplo para os 
mestres de todo o jazz: no saxofone tenor Coleman 
Hawkins ensaia as primeiras e definitivas linhas discur- 
sivas do instrumento. O growl, a frase reiterante, o 
controlo da sonoridade, o experimentalismo da inflexão, 
do estilo-Hawkins é a panóplia inesgotável de todos 
os saxofonistas vindouros (Ben Webster, Chu Berry, 
S Rollins, P. Gonsalves... A. Shepp). 

O mesmo para Johnny Hodges e o sax-alto. A explo- 
ração do timbre metálico e da fluidez lírica deste instru- 
mento de sopro só conhecerá inovação com o surto de 
Parker no panorama jazzístico. Hodges é a efectiva 
hegemonia de um solista em relação a todos os virtuo- 
sos do soprano ou do aito. 

Earl Hines, e o «piano trumpet-style», preocupa-se 
em reestruturar a sinalética armstrongiana neste instru- 
mento de corda. Músico de imaginação ilimitada; ins- 
taura o reino do jazz na música do século XX. 

A percussão evoluiu para formas mais complexas 
e conteúdos semiológicos mais ricos, sob as baquetas 
dos mestres como Jo Jones ou Cozy Cole. 

Harry Carney adopta o sax barítono e eleva este 
instrumento, desprezado pela orquestração europeia, a 
um nível imprevisto. 

Lionel Hampton inscreve o vibrafone na instrumen- 
tação do jazz e combina admiravelmente as virtuali- 
dades técnicas com a linguagem emancipada de 
Armstrong. É o primeiro solista vibrafonista com 
discurso autónomo que o mundo conhece. 

Will Bil Davis experimenta o órgão eléctrico e in- 
clui-o definitivamente na música negro-americana. 
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Stuff Smith é o Armstrong do violino e é o maior 
solista do instrumento. 

Mas o período swing é o período das grandes 
orquestras e já expliquei o motivo: 

Duke Ellington, o maior nome desta pequena histó- 
ria do jazz, é o primeiro da orquestração: um sábio 
organizador, cria um sistema logocêntrico que comporta 
as mais extraordinárias e singulares personalidades dos 
solistas: Ellington conhece a verdadeira essência do 
jazz: a tensão-repouso, a oposição de ritmos, a estereo- 
especifidade da composição, a dinâmica do arranjo, 
a coordenação perfeita dos panos sonoros de fundo 
com a sensibilidade individual, a prescrição rígida dos 
uníssonos e a liberdade ilimitada das improvisações. 

Tal como o grande orientador político, Ellington é o 
catalisador da energia produtiva dos músicos. 

O movimento mágico bipolar dos ritmos e o bati- 
mento pendular definem o swing. O chefe da orquestra 
é a substantificação da vontade geral, a combinação 
soberana do instinto colectivo. 

' Duke é a presença e a plenitude coincidentes com 
o pensamento dos seus músicos. 

É a «soberania invisível» que Rousseau preconiza 
no «Contrato Social». 

Por exemplo, Stan Kenton, utilizou pirosamente a 
dissonância do trompete, mas incrustado numa vastís- 
sima sabedoria musicográfica e etno-jazzística. 

Duke disse, segundo Ortiz M. Walton «a disso- 
nância é a nossa forma de vida», falando dos seus 
acordes dissonantes. 

Da constelação semântica Ellingtoniana saiu todo o 
jazz orquestral do futuro. 

No campo linguístico de Duke trabalham duas or- 
questras monumentais: a de Jimmy Lunceford, célebre 
pela noção plura!izante dos arquéticos da improvisação, 
dados em roturas de colectivo-individual, e a de Count 
Basie que acrescenta a Duke a peculiar rítmica que o 
génio do guitarrista Freddie Greene elabora. 

É, também, o período dos grandes arranjadores 
(Mary Lou Williams, Chick Webb, Willie Smith, Benny 
Carter, Billy Strayhorn, braço direito de Duke, Benny 
Motten, etc.). O arranjo consiste na preparação prévia 
de situações-base do clima orquestral e na definição 
flexível de pontos de partida para as improvisações. 
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Os brancos elegem os seus fantoches: o usurpador 
Benny Goodman, recorrendo à analogia modelo-seme- 
lhança, é declarado o «rei» enquanto Jelly Roll Morton, 
pioneiro de New Orleans, morre na miséria. 

Os vocais de jazz, que Armstrong inventou peio 
processo onomatopaico do scat (imitação dos instru- 
mentos), são abusivamente integrados nas máscaras 
decadentes da música ligeira americana. 

O jazz conquista o seu lugar de música de primeiro 
plano, mas é também violentamente expurgado e dete- 
riorado pelos falsos produtos da música comercial. 

O processo cumulativo de acidentes musicais, que 
os negros importam das culturas diferenciadas ou da 
sua própria história, é que determina a evolução conse- 
quente do jazz. 


4.1 MAINSTREAM OU MIDDLE-JAZZ 


E daqui sai a corrente mainstream. Jazz compósito 
de perturbações, terrores, ilusões. Ritmicamente mais 
rico que o New Orleans organicamente contemporâneo 
do swing. Mais verídico que este, pois que é a espinha 
dorsal de todos os estilismos jazzísticos. 

'O imediato, o natural, o arquétipo, a cultura, emer- 
gem no espírito do músico, na felicidade do acto da 
criação do jazz. E só nesse momento... 

Expressão exterior de uma interioridade total, inte- 
riorização de uma matéria absoluta: o blue. 

A escola do saxofonista-tenor Lester Young (que 
se caracteriza por uma modulação quente e rugosa da 
sonoridade) segue por Getz e culmina em Sonny Rollins 
after-Bridge ou Booker Ervin nunca se definindo rigo- 
rosamente num estilo-matriz. 

O clarinetista Pee Wee Russell grava na Dixieland, 
no New Orleans e no Swing e vemo-lo nos anos 60 
ao lado de Jimmy Giuffre ou Monk. 

O flautista Herbie Mann, mestre incontestado deste 
instrumento, enquadra-se nas mais antagónicas for- 
mações. 

De Art Tatum, via J. P. Johnson, a Oscar Peterson 
e deste a Paul Bley do período Giuffre-Ellis e de Teddy 
Willson e Monk podemos constatar a linha mainstream. 

É assim o mainstream um subproduto de correntes 
dominantes enriquecidas de modernidades, um projecto 
inacabado de subserviências a alteridades estilísticas 
ou enquadramentos parciais em princípios generali- 
zados. 
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Orquestralmente, são ainda mainstream as orques- 
tras Thad Jones-Mel Lewis ou Buddy Rich, que hoje 
são manifesto revivalismo anexado a efeitos «à la 
mode». O mainstream é o deslocamento estético de 
obediências e persistências irredutíveis. 

Não quer isto significar que os músicos mainstream 
sejam medíocres ou pouco significativos: alguns deles 
marcaram o jazz com a sua personalidade intransigente, 
abriram novas perspectivas e preservaram técnicas 
arcaicas indevidamente abandonadas. 

Archie Shepp seria inexplicável caso o mainstream 
não tivesse prevalecido. 

A corrente mainstream não corresponde a uma 
cronologia precisa do jazz: é uma marginação esti- 
lística e constitui-se de formações e solistas incapaci- 
tados de se integrarem numa corrente dominante. 

Aqui, poder-se-á, pois, incluir um largo número de 
músicos: 

No trompete, é mainstream Clark Terry, e podemo-lo 
ver incluído em agrupamentos desde o swing ao hard- 
-bop. 

A improvisação espontânea, não é assim tão redu- 
tível à intuição. Ela pertence à civilização negra (ame- 
ricana). 

Heterogeneidade de diversas formas, panteísmo de 
linguagens individuais-colectivas, referido a semânticas 
particulares, não orquestrais primeiramente. 

O jazz mainstream é um reencontro irónico e brutal 
do negro com a essência do discurso musical africano. 

Não é uma escola diferenciada, é antes uma opção 
formal de músicos negro-americanos, que recusam uma 
integração no rigor da macrolinguagem das grandes 
orquestras do swing. 

É a interioridade de uma dissimilitude, aconteci- 
mento corporal íntimo, não dirigível. 

A mainstream é uma semântica prodigiosa de 
regressões — ela viverá até aos nossos dias, sempre 
enriquecida de sínteses conjuntivas. 

Sintaxicamente é semelhante (= análoga) ao 
swing, articula os mesmos sinais. 

Merleau-Ponty afirma, em Signes: «A história pen- 
sada superficialmente destrói toda a verdade, pensada 
radicalmente ela funda uma nova ideia de verdade.» 

O jazz ganha o prestígio sob pena de ser assimi- 
lado. — O swing não é compreendido: o branco ignora 
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as suas vibrações interiores, desconhece os seus 
movimentos preternaturais. Apenas percebe a lingua- 
gem do ritmo mecanizado — desconhece o jazz. 

O swing é uma dinastia de repetições semânticas, 
o swing vai para o salão, desmarginaliza-se, apodera-se 
da loucura do capital, torna-se paranóico, divorcia-se 
da unidade afro-americana, altera o sentido aconteci- 
mento, vai degenerar na grandiosidade do espectáculo. 

No seu interior, porém, turbilham moléculas signi- 
ficantes que abortam na grande linguagem: o be-bop 
(oculto na infâmia) ou a continuidade do mainstream 
no desespero solitário. O swing perde-se, torna-se 
epígono da superfície da linguagem do jazz. 

O colonialista compra a superfície, ignora a revo- 
lução da profundidade. 

A profundidade do jazz é afinal a sua autenticidade, 
jamais reabilitável.ou consumível pelas suas próprias 
leis, incapaz de reconhecer outras. 

A superfície abraça todas as ordens, confunde-se 
com todos os discursos. 

A ordem só pode ter um discurso, é estereo- 
-específica. 

O jazz é jazz enquanto Ordem Jazzística. 
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5.1 O BE-BOP 


A Il Grande Guerra é o cenário do be-bop. 

Crise da patologia universal, fonte do individualismo 
absurdo. Negação do homem religioso, inversão dos 
ritos negros cristianizados — o maometanismo e o bu- 
dismo invadem a ideologia do negro norte-americano 
em parcialidades congénitas de uma religiosidade- 
-mosaico. 

Contemplação do nada que é a existência. Morte 
interiorizada numa ironia contínua. O negro, vivendo 
o macabro, anula-o na vivência. 

Dá-se uma tensão-compressão da paráfrase do 
swing, a temática (que no swing ora se inspirava no 
êxito da música de consumo, ora era paradigmática 
deste êxito) torna-se especificamente do bop (autó- 
noma). 

O tempo rítmico formula-se sobre uma parte cons- 
titutiva sincrónica e uma parte acidental feita de rotu- 
ras/acelerações/retardandos. O break é tanto acidente 
do tempo musical como limite deste. 

O be-bop anuncia-se como uma clivagem na rela- 
ção, entre o negro e o branco, de tal forma incisiva, 
que nesta escola não existiu qualquer espécie de contra- 
ponto branco. 

O negro, consciente da sua personalidade cultural 
volta-se para as características mais sólidas da semân- 
tica jazzística, afirmadas por um espantoso avanço de 
conhecimentos técnicos musicais. 

Duas condições retratam o discurso do be-bop: 
uma causalidade natural e primitiva, e uma rotura afir- 
mando a autonomia e a originalidade irredutíveis de um 
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domínio técnico. Se o swing era heterogeneizante, 
música centrífuga e potencializante; o be-bop, oposta- 
mente é homogeneizante música centrípeta e actuali- 
zante. 

Esta ilação não é gratuita: todas as renovações do 
jazz provêm de uma intensificação da homogeneidade 
semântica, as suas ramificações-perdas são heteroge- 
neizantes. 

O be-bop funciona num princípio de dissemelhança 
intrínseca dos signos: hiper e hipo emocionais, coesões 
e desintegrações, subidas e declínios. 

O tema é perverso e fragmentado, máquina-catálise. 


Os temas magníficos de Thelonious Monk levam- 
-nos ao fundo: à próxima origem do jazz. 

O desenvolvimento do tema é uma dissociação 
memorial. 

O acidente é tomado pela essência, o encontro 
temático pela lei. 

Um ritmo dialéctico, motor de transformações con- 
tínuas é substrato do discurso melódico-harmónico. 

O be-bop fica como testemunho histórico-diacrónico 
da mais fiel escola da integridade jazzística. 

O be-bop não é uma revolução estética: o que 
Parker faz ao sax alto, é uma continuidade linear do 
estilo de Hodges, e o que Max Roach atinge na bateria 
(até aos anos 60) é uma divergência de Big Sid Catiett. 

O be-bop surge na Il Guerra Mundial — é a expres- 
são deformada da sociedade bélica; da impotência 
individual; do radicalismo existencia!ista; como conjunto 
semiológico, emerge o be-bop da inquietude subjectiva 
e da auto-afecção da consciência colectiva. 

Charlie Parker, o mito da beat-generation, é o cúm- 
plice inconsciente da revolta, é o homem absurdo, o 
primeiro a realizar a manobra táctica e perigosa de 
crítica aos signos do jazz assimilado. 

O ponto de partida é o esquema rítmico, tornando 
agora mais complexo e libertado do compasso rigida- 
mente regular. 

Quer pelo tratamento sonoro, quer pela prefiguração 
harmónica, o jazz do trompetista Dizzy Gillespie, do 
guitarrista Char'ey Christian, do pianista Bud Powell 
ou do baterista Kenny Clarke (todos comprometidos na 
empresa parkeriana) é uma música que funciona clan- 
destinamente na linguagem estabelecida do swing. 
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Parker é, nesta medida, a terceira grande figura do 
jazz, depois de Armstrong e do Duke. 

O que o be-bop (e em particular o de Monk) 
exterioriza, não é o sentimento individual da música, 
mas sim a própria prostituição; a substância vocal per- 
manece submetida à ironia, o instrumento desenvolve 
frases de uma dureza insustentável e louca, excedendo 
a imaginação hedonista do burguês. 

O be-bop não é uma revolução política, é uma 
revolta íntima e profunda, uma transgressão da própria 
linguagem estereotipada e esclerosada do swing dos 
anos 40. 

A comunidade negra cria a sua frente reaccionária: 
o New Orleans Revival. Desde então, inicia-se nos bas- 
tidores da crítica o dueio metafísico e grotesco dos 
pro-swing versus pro-bop. Os heróis de ambas as 
fracções funcionam como produtores tautológicos do 
sagrado, como símbolos carismáticos. E até hoje, com 
a nova batalha do free, permanece esta rixa de valores 
utópicos. 

Mas o be-bop, como corrente, foi a abertura mais 
importante para a assimilação lapidar de termos formais 
imediatamente utilizáveis e um estímulo redentor para 
a evolução do jazz futuro. 

A realização do imaginário é, no jazz, um novo 
lugar e uma relação renovada (entre o espírito e o 
mundo) (entre o inconsciente e o corpo) (entre a 
figura e a matéria musical). 
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6.1 OS ANOS DO COOL 


Nos anos 50 um novo estilo se institui: o cool. 


A integração negra na sociedade americana, a ine- 
vitável osmose cultural a fruir uma semântica musical 
tão especificamente negro-americana. 

O cool é o humor melancólico, frio e seco. 

Certeza discursiva vinda do be-bop (do qual não 
se separa jamais) lógica secreta ordenando o espírito 
lúgubre, agitação débil, langor dos fluidos temáticos. 

Fenomenologicamente é, repito, uma experiência 
melancólica, sombras exaustas dos acidentes do bop. 

Genealogia mórbida da doença do reabilitado, jogo 
subtil, plangência dócil, sufixos descendentes da im- 
provisação. 

Via Beiderbecke-Lester-B. Carter-Tatum, define-se o 
mundo do cool-jazz. Oposto às extravagâncias expres- 
sionistas do bop e do swing — tidos jazz-hot —, vem 
a corrente «fria» a desenvolver sonoridades volup- 
tuosas, subtis, frases voláteis, estridências controladas, 
impressionismo melódico. 

O jazz enriquece o seu património técnico: Tris- 
tano-Buddy De Franco-Konitz-Desmond-Brubeck-Getz- 
-Brookmeyer-Mulligan-Jim Hall, pelo lado branco, e 
Miles Davis-John Lewis-Milt Jackson (mestre de be- 
-bop)-Connie Kay, da parte negra. Codificados nas 
orquestrações-Moloch de Gil Evans, o cool adquire a 
dimensão total. 

Pode o cool parecer, como um aforismo jazzístico, 
denunciar a integração do negro na estética europeia. 
Muito ao contrário: esta corrente é sintomático do es- 


forço de emersão do jazz da própria pobreza técnico- 
-formal, da impossibilidade articulatória de signos que 
aqui são conjuntos significantes de uma elucidação 
musical: o cool é um processo de refracção semântica 
sobre os termos fonocêntricos do swing e do bop. 

O cool implica uma nova leitura: pausada, con- 
jecturada, regulada; conjunção de símbolos multipola- 
res, tentativa de um ablativo absoluto. E desse rigor, 
a emoção submergiu no esquema lógico. 

O cool é uma zona desconhecida, irregular na esté- 
tica do jazz caracteristicamente expressionista. 

Esta melancolia, usando uma forma musicográfica 
semelhante, pouco tem a ver com o blue: O enunciado 
(blue) perde-se num discurso-simulacro. 

Desta data o «Ebony Concert» de Stravinsky a 
prever a third stream, discurso de antropólogo sobre 
a música negro-americana. 

O cool surge como uma síntese conectiva dos 
signos que o be-bop articula — donde uma coincidência 
espantosa entre o cool e certas obras codificáveis 
dentro do género da mainstream, igualmente voltadas 
para um contro:amento passivo dos semantemas con- 
vulsos do jazz. 

O cool institucionaliza a subjectividade impressio- 
nista do jazz. Figuralmente pode combinar as técnicas 
mais avançadas do jazz (dodecafonismo ou moda- 
lismo). 

Tal como o be-bop, o cool ainda não desapareceu, 
hoje coexistem rumores consequentes do cool camu- 
flados na vanguarda da New-Thing. 





7.1 REFORMA: O FUNKY 


Falámos, no início do capítulo, dos espirituais, do 
gospel, dos blues e de toda a produção musical soul 
dos negros. E retomamos a temática, porque, em 
meados de 50, surge uma corrente que adopta como 
linguagem jazzística a versão instrumental dessa acti- 
vidade combinada com as superestruturas harmónicas 
do be-bop. 

Tem-se o funky-jazz por necessariamente místico, 
referencialmente religioso e animista. Vem marcar níti- 
das barreiras com o jazz branco dada a sua especi- 
ficidade ideológica. 

Nos «jazz messengers» de Art Blackey e com Ho- 
race Silver é educada uma geração de instrumentistas 
geniais. 

Ainda hoje, no jazz de vanguarda, as figuras de 
Joe Henderson ou Keith Jarrett são legítimos conti- 
nuadores desta proposta. Os irmãos Adderley, os agru- 
pamentos activistas revolucionários de Max Roach, ou 
os casos ímpares de Wes Montgomery e Roland Kirk 
inscrevem-se neste modelo musical. 

O funky é, socialmente, uma possibilidade do free 
e formalmente uma reinstauração da quintessência 
primitiva do misticismo do jazz, sendo, porém, uma 
escola revisionista das determinantes axiais da lingua- 
gem musical negro-americana. Se o blue é o género 
por excelência do funky-jazz, a balada era a forma 
dominante do cool. 

É paradoxalmente um jazz que se enriquece de 
múltiplas referências na tradição negra e se prostitui 
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na fácil recuperação por parte do consumo branco (a 
soul music dos soul brothers da soul América...). 

O funky é a última marca do canto religioso cristão 
no jazz. 

Vai preparar um novo caminho: aquele do hard-bop. 

O negro era nos anos 50 ambidextro, facto (Mal- 
son) mais conotável que no branco, nos EUA. A oci- 
dentalização levou-o a ler da esquerda para a direita 
e a predominância do uso da mão direita. 

Mas estavam racicamente inscritos no negro-ame- 
ricano outros valores culturais, uma raça de tambores 
e trompetes, ambidextra. 
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8.1 DIVERGÊNCIA: O WEST COAST 


Houve derivativos simultâneos do be-bop e do cool. 

Uma das principais escolas teria sido o West Coast 
Jazz. As duas séries (bop e cool) articulam-se na 
superfície sobre uma estrutura profunda unitária. Jazz 
notoriamente perdido num esforço transitório de enri- 
quecimento temático e estrutural, mas que nem por 
isso deixou de ter os seus monumentos estéticos. 

O west coast é uma divergência disjuntiva do bop 
e do cool, como o teria sido o jazz funky ou jazz soul. 

O west coast radica-se em séries da nova técnica 
bop, o funky inunda o seu discurso de sintagmas do 
gospel e do coral negro (espirituais ou work songs). 

O jazz leucoderme (dos brancos) foi banido da 
semântica musical e o funky tornou-se radicalmente 
exclusivo dos negros-americanos, o que não evitou 
simulacros. 

É também o único método de enriquecimento téc- 
nico que o jazz pode ter face à música europeia. 

Na mesma década de 50, vem o progressive-jazz, 
inversão/contrapartida da noção qualitativa da sensi- 
bilidade criadora da música negro-americana. 

O jazz west coast, glória a Shelly Manne, Chet 
Baker ou Red Mitche!l é uma outra excrescência do 
cool, que adquiriu terminologia autónoma e pouco 
alterou a infra-estrutura da tipologia jazzística, mas 
aproveitou os frutos rendosos da comercialização. 

Como subproduto musical, é em Clifford Brown que 
vai beber as suas especifidade e diferenciação relativas 
ao cool. 
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Nota: É pertinente e importante especificar que, na 
parte do livro que se segue, a multidão avassaladora 
de nomes foram coligidos, classificados, em 1979, logo 
não poderá o leitor deparar com nomes que surgem 
ou se revelam após esta data, mesmo tendo em conta 
oc seu ramo estilístico clássico ou moderno, o mesmo 
para o 2.º volume da obra. Mas no terceiro volume 
faremos uma actualização 80-84, período de grandes 
surpresas (Shepp e o be-bop, Blythe e o swing, servem 
de exemplos — um revivalismo avant garde animou os 
anos 80). 

Sibilar não é silvar, mas ambos podem swingar. 

Por certo o leitor irá ficar estupefacto com a múl- 
tipla adjectivação, o seu excesso, a sua exorbitância, 
mas o jazz é assim mesmo (Cozy Cole ao tocar 
«Carmen», de Bizet, adjectivou-a de atributos negros, 
excedeu-a com decorações «impróprias», exorbitou o 
mundo de «Carmen»). 

Esta Il parte, o que não acontece com as le III, 
não é para ler de enfiada, muito menos de um só 
fôlego — é uma espécie de dicionário, misto de enciclo- 
pédia e análise estatística, despojada da informação 
biográfica. 

Serve, portanto, para quando o leitor quiser saber 
onde e como se situa determinado instrumentista, no 
seu próprio mundo instrumental, aproveitar de ime- 
diato, como na crítica convencional, uma referência 
sumária. Sumária, adjectivante, mas rigorosamente 
subsidiária, remissiva. 

De resto eu pergunto: Para além do adjectivo 
«sensual» aplicado a Webster; para o adjectivo «ru- 
goso» aplicado a Chew Berry, que ideia imediata poderá 
distinguir o timbre e o pitch respectivos? 

Quanto a certa terminologia especificamente jazzís- 
tica usada, há o volume IV a servir de elucidador 
(Jazzarte). No volume Ill irão abrir-se leituras, outras, 
destes grandes nomes: nos actos, nos discos, nos 
gestos, nos pensamentos do jazz (jazzorama). 





II PARTE 


Instrumentos, instrumentistas, 
agrupamentos e personagens 


É. 
O PIANO 








a: 
arquivo 
do piano 
clássico 





O estudo do piano, desde as suas origens, oferece 
complexíssimos mecanismos heurísticos e hermenêu- 
ticos e o inventário é tão extenso que só um enorme 
livro sobre a matéria o poderia edificar ainda que super- 
ficialmente — teremos de ter em conta que os grandes 
compositores de jazz, compuseram regra geral no piano, 
que os mais destacados orquestradores tiveram de ser 
pianistas de primeiro plano — só isto nos ofereceria 
um rol imenso de grandes estilistas e inovadores. 

O piano é um instrumento polifónico no sentido em 
que permite o esboço de melodias sobrepostas, com 
carácter rítmico-harmónico, portanto, instrumento supe- 
rior do jazz. 

Raros são no jazz os outros instrumentistas que 
tocam em solo até ao período New Thing, e os exem- 
plos de pianistas em solo são, todavia, numerosos. 

Mais difícil se torna a compartimentação histórica 
dos estilistas porque o piano é um instrumento versátil 
e de espantosa plasticidade harmónica; a sedimentação 
de fases evolutivas de cada pianista é de absurda im- 
possibilidade musicológica. 

Vamos portanto limitar-nos a considerar os pontos 
mais altos da carreira dos principais solistas referen- 
ciados às escolas mais decisivas. 

Penosamente esqueceremos os divinos prazeres que 
esporadicamente nos deram músicos de segundo plano, 
sob pena de este estudo se tornar ilimitado. 

Cada amador ou musicólogo registou frases ou 
solos de pianistas ou outros jazzmen desconhecidos, 
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de forma tão profunda e apaixonada, que será levado 
à ardente necessidade de considerar esses mesmos 
pianistas ou instrumentistas como nomes de prestígio 
e julgá-los vítimas da mais severa injustiça quando não 
são citados em qualquer livro. 

Mas na nossa função de musicólogos do jazz 
teremos de referenciar tão-somente aqueles músicos 
cuja produção é altamente quantitativa e qualitativa e 
cujas intervenções históricas foram decisivas como 
solistas no devir da música negro-americana. 

Os músicos europeus, asiáticos e africanos são 
grandes vítimas desta estatística por que a crítica 
generalizadamente optou. 

Pela parte que me toca nunca posso esquecer a 
volúpia de ter ouvido pianistas quase anónimos e cito, 
para melhor exemplificação, alguns casos: o acompa- 
nhamento de um pianista italiano do quinteto Basso/ 
Valdambrini, no Grand Prix 1961 «Buddy Collette in 
Italy», que poderá, talvez, ser Romano Mussolini (?); 
o pianista Johnny Guarnieri no blowing singing, de 
Slam Stewart, e um sem-número de pianistas que ouvi 
na Europa e cujos temas jamais foram gravados (por 
vezes de qualidade bem superior a concertos de vede- 
tas consagradas), e não podemos olvidar os pianistas 
e instrumentistas geniais cuja grande arte não foi aceite 
pelo empresariado discográfico e se perdeu na igno- 
rância, aproveitada por acaso ou por plágio de outros 
que colheram amaldiçoados louros. 


1.1.1 Os Roll Players 


O piano é ilusoriamente considerado o instrumento 
primordial de jazz, pela simples razão de ter sido o 
único susceptível de ser gravado e de ter ficado assim 
para a posteridade. 

Norbert Wiener considerava a pianola, nome vulgar 
atribuído aos rolos de piano, como o primeiro exemplo 
de informática e antecedente dos cartões perfurados 
cibernéticos — o que nos reafirma a teoria da inter- 
conexão do jazz e da cultura eléctrica. 

Os piano rolis eram máquinas mecânicas que re- 
gistavam no negativo os trechos dos pianistas, depois 
eram versados para um rolo piqueado (positivo) que, 
por sua vez, estimulava os sons quando introduzido na 
pianola — um simplório antepassado do fonógrafo e 
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que privava o auditor de nuances tímbricas, de modu- 
lações harmónicas e da sensualidade do dedilhado; 
exigia especialistas que por vezes não coincidiam com 
os melhores pianistas da ocasião. 


O estilo implicava uma acentuação rude das notas 
e uma divisão intensiva da mão direita e da esquerda, 
que iria reflectir-se no jazz posterior e que se dis- 
tingue do piano clássico europeu, cuja discursividade 
das duas mãos é muito mais homogénea e coesa. 

Os grandes músicos deste período dedicam-se a 
estilos diversos do blue, honky tonk (porque era 
tocado em Honky Tonks ou Barrell Houses, espécie de 
tavernas do fim do século XIX): Jelly Roll Morton, 
Lucky Roberts, Pinetop Smith são os melhores, mas 
o grande nome dos Roll Players é Scott Joplin. 


Este mito da pré-história do jazz é o autor incon- 
testado de Rags: música de estrutura imobilizada pela 
composição e que, pelas razões em cima apontadas, 
se caracteriza por larga independência da mão direita 
que formula fragmentos melódicos e fortíssima subor- 
dinação da esquerda, que polariza ritmos de grande 
acentuação dos tempos fortes, de molde a ficarem 
patenteados nos rolos e para se poder ouvir marcada- 
mente entre o vozeario das Barrell Houses, onde com 
ou sem intérprete tinha a função do juke box dos 
bordéis/boites de hoje. Tom Turpin, Louis Chauvin e 
James Scott são nomes com menos sorte que Joplin. 


1.1.2 Boogie-woogie 


O boogie-woogie é uma música de dança que 
resulta da evolução do ragtime, da reminiscência dos 
ritmos africanos e se caracteriza tecnicamente por uma 
evidente marcação de ritmos flutuantes da mão es- 
querda (baixos) e da interpolação de riffs na esquerda- 
-direita, plenos de swing, que viriam originar o rock 
and roll. 

Pinetop Smith é tido como o pioneiro, e Cow Cow 
Davenport, Cripple Clarence Lofton, Big Maceo são 
ancestrais cultores. Posteriormente descobertos são 
Meade Lux Lewis, Albert Ammons e Pete Johnson que 
gravaram em melhores condições e nos deixaram os 
mais significativos monumentos deste estilo empol- 
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gante. Também Lou Bush e Joe Finger Carr, ou o 
grande pai branco Joseph Lamb. 

Sammy Price, Memphis Slim e Mary Lou Williams 
são os pianistas que a seu modo fizeram evoluir espe- 
cíficas concepções do boogie-woogie. 

Estes últimos possuem uma sonoridade pianística 
actual e, em oposição, os grupos anteriores desafina- 
vam convenientemente o piano de forma a obterem 
uma sonoridade próxima dos pianos de má qualidade 
e deteriorados, que tocavam nas Barrell Houses, mas 
que, segundo seus testemunhos, nada tinham que ver 
com o som do Roll piano, som esse mecânico e sem 
ênfase emocional. 

As influências do Honky Tonk fizeram sentir-se em 
todas as gerações do blue que vão desde Fats Waller 
até Ray Charles, de Count Basie a Bobby Timmons, 
de Joe Turner a Jaki Byard... 


1.1.3 Harlem 


Em Harlem surgiu uma estirpe definida de pianistas: 
O seu estilo stride consistia em marcar os tempos 
fortes por uma nota nas baixas e os tempos fracos 
mistificados num acorde das médias. Improvisação 
mais rebuscada e límpida que a do boogie, de lirismo 
erudito e plena de ornamentos bluesy; o stomp era 
uma técnica concomitante que consistia em acentuar 
os tempos fracos que foi apanágio de muitos estilos 
jazzísticos. 

James P. Johnson é um músico que toca com um 
totalitarismo técnico impressionante, mas que eviden- 
cia melodias habilmente cinzeladas. 

Fats Waller é um Satchmo do Harlem Style, pelo 
humor contagiante, pela alegria desbundante com que 
comunica. De poderosa mão esquerda, acentuando 
ritmos stride metronómicos ele inventa as mais ingé- 
nuas e formidáveis figuras na direita. Diz-se, aliás, que 
em disco, Fats é uma sombra do que tocava em 
concerto. 

Willie Smith the Lyon, é um jazzman impressio- 
nista, que procura uma combinação intrincada de me- 
lodias, sonegando a espectacularidade rítmica para 
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segundo plano, com especial preferência por insinuan- 
tes pulsações rítmico-harmónicas. 

A sua influência rumou ao piano cool e directa- 
mente ao coração do jazz ellingtoniano. 

Ellington é outro pianista de Harlem profundamente 
inspirado de Lyon Smith. As concepções pianísticas 
projectaram-se no estilo orquestral — massas deslum- 
brantes de timbres, flutuação exótica do elemento 
melódico, ritmos subtis e delicadamente construídos. 

Count Basie é o discípulo de Fats Wal'er e podemos 
afirmar que nos estilos de Fats e de Willie Smith já 
estava decidida a dissemelhança eterna das Big Bands 
de Basie e Ellington. 

Basie é sábio integrador de silêncios, suspensões, 
frases breves, intermitências e descontinuidades bluesy, 
economizando sempre o tempo musical que é infra- 
-estrutura de uma esquerda nítida e cadenciada e de 
uma direita pontilística. 

De Basie vai-se ter a John Lewis ou Walter Dicker- 
son e a certa compressão melódica monkiana. 


1.1.4 New Orleans 


O estilo stride figura integrado na polifonia do New 
Orleans do qual é base harmónica necessária e onde 
substituiu o banjo. 

O piano no New Orleans é pois muito rítmico- 
-harmónico, infra-estrutura dos acontecimentos meló- 
dicos que os sopros criam à superfície. 

Lil Hardin é tímida solista do Hot Five de Armstrong. 

Earl Hines é uma das mais imponentes figuras do 
jazz: o maior especialista do stride que evoluiu incan- 
savelmente até ao swing. 

A inflexão no trompete de Armstrong é substituída 
por cascatas de notas e o vibrato por efeitos tremolo. 
Melodicista genial, subtil inventor de riffs plenos de 
swing. A técnica da «appogiatura» que consiste em 
substituir as notas de um tema por uma ou várias 
notas afins, ao gosto harmónico do pianista, tem em 
Hines dos mais representativos utentes e manteve-se 
até ao jazz contemporâneo. 

De resto, que palavras para descrever tão determi- 
nante solista, que podem significar exíguos tópicos ou 
apontamentos poéticos perante uma obra da dimensão 


de Earl Hines e dos pianistas citados? Sinto missão 
cumprida se as minhas palavras seduzirem o leitor para 
a audição destes artistas, porque para mais me sinto 
impotente. 

Teddy Wilson é outro pianista célebre, do New 
Orleans, que nos surge mais simplificado que Hines, 
sistematizando diversos clichés de apolínea inspiração, 
com uma preferência sedutora pela linearidade do 
swing, que se empolga em breaks estupefacientes. 
Seminalmente monkiano. 

Estes grandes pianistas do New Orleans influencia- 
ram o piano de Chicago e avançaram triunfalmente no 
devir jazzístico, como no caso de Mary Lou Williams 
que chegou incólume até ao be-bop. 


1.1.5 Chicago 


A escola branca do jazz de Chicago traz para o jazz 
sabores racionalistas, depurações melódico-harmónicas 
por vezes decisivas, aculturações de erudição, que não 
significam que a sua estética seja desprezível, muito 
menos de repudiar, porque nos legou testemunhos de 
rara beleza. 

Principais: Jimmy Blithe, Bob Zurke, Art Hodes, Joe 
Sullivan e até Bix Beiderbecke, que como afirmei pro- 
curaram sínteses formais dos estilos stride, Harlem, 
Stomp e de enunciados do piano clássico ocidental. 

Ralph Sutton, que não era do Chicago, é fiel dis- 
cípulo de Fats Waller e trabalhou com nomes de 
Chicago. 


1.1.6 Mainstream 


Procura-se com o termo mainstream ou middle 
jazz classificar aquele tipo de estilos pianísticos, que se 
desenvolveram na era do swing e que permaneceu 
imiscuída nos meios jazzísticos até aos nossos dias. 
Hines e T. Wilson foram igualmente pianistas main- 
stream. 

Art Tatum é considerado unanimemente o maior 
técnico do jazz clássico. Cego de nascença, este 
monstro do teclado, tocava incansavelmente, só pa- 
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rando para necessidades vitais, o que pode explicar 
como um indivíduo que não vê pode atingir tal expoente 
de técnica. 

Músico barroco, como que retoma todas as escolas 
do jazz que lhe são anteriores e as camufla sob uma 
personalização transcendental de figuras ornamentais, 
plenas de contrastes, fugas, swing rebuscadamente 
eloquentes. Tatum reitera infinitos labirintos de frases 
cujos recursos semiológicos são de um conhecimento 
técnico poliscópico. Tatum é sábio do jazz, talvez 
dos maiores do piano deste século, e as suas impro- 
visações ficaram de exemplo e de fonte inesgotável 
de todo o piano do jazz futuro, como que se estives- 
sem grávidas de frutos estilísticos infinitamente inspi- 
radores. 

Falar de Tatum é falar dos problemas do piano no 
jazz até Monk. 

Jess Stacy é esperteza conciliadora do espírito 
Hines e da escola de Chicago, de cristalino timbre. 

Joe Bushkin mostrou ser um exímio técnico de 
acompanhamento ao lado de Billie Holliday, tal como 
Ellis Larkins com Ella Fitzgerald levou ao auge esta 
técnica específica e de tão inquietantes dificuldades. 

Mel Powell é o mais digno herdeiro de Teddy no 
seio do grupo de Goodman. 

Monty Alexander é dos mais surpreendentes jovens 
pianistas que hoje, 1978, escolheu o swing, escolha 
que não significa reaccionarismo, antes admirável sen- 
tido histórico. 

Ray Bryant é multifacetado estilista que ora tocou 
com Jonah Jones, ora com Parker ora com Rollins. 
Brilhante no fraseado funky, que influenciaria Timmons, 
inventor de ritmos de dança (como o madison) e de 
riqueza semântica espiritualista. 

Nat Pierce voltou-se para Basie com ponderação 
e rigor. 

Nat King Cole segue a lição de Tatum, mas com 
um feeling muito mais efusivo, pleno de leveza e pro- 
digiosamente comercial (izável). 

Ray Charles é um pianista subestimado — de Joe 
Turner passa-se a Ray Charles e deste a Stevie Won- 
der, dinastia deslumbrante de fraseados e temáticas 
bluesy, que movimentaram os mais secretos estilos 
de grandes do jazz como Horace Silver ou Herbie 
Hancock... 


” 


Billy Taylor é solicitado exemplo de pianista que 
evolui com os tempos e sabe irrepreensivelmente 
adaptar-se às modas, porque conhece todos os enig- 
mas do jazz. 

Milt Buckner é um caso à parte: celebrizou-se pe!a 
técnica de block chords (condensações vibrantes de 
acordes, riffs de inspiração boogie) e gravou solos 
extraordinários para a MPS, que arquivam calorosa- 
mente toda uma história do jazz, de vigor impressio- 
nante e toutching inigualável. 

Hank Jones vem de Tatum e ultrapassa-se até ao 
hard-bop, devendo ser o pianista mais solicitado para 
gravações de todo o jazz, algumas das quais são 
obras-primas (e que revelam por si só a qualidade 
superior em lirismo, plasticidade e segurança deste 
especialista). 
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1.2.1 O be-bop 


A revolução do be-bop deu-se mais ao nível dos 
sopros que do piano, e caracterizou-se por uma disse- 
metria das formas rítmicas, que apenas no contrabaixo 
mantém a linearidade, por uma pluralização das tonali- 
dades, pela adopção de dissonâncias e exotismos tím- 
bricos e, para os pianistas, pela decoração fora do 
tempo com acordes ditos de passagem, com trans- 
posições tonais limitadas ao discurso de sopros. 

Bud Powell é o chefe de fila do bop. Considerando 
Monk o John Cage do jazz. 

O estilo de Powell é o mais abstracto de todo o 
jazz, e foi desmontado, surripiado, adoptado, citado 
pela generalidade dos pianistas dos anos 50, 60 e 70, 
donde certa decepção para idiotas que ouvem o seu 
fraseado sem atenderem à complexa estrutura que 
determina e insere o verdadeiro fogo de artifício das 
figuras que descreve com rasgos de imaginação im- 
pressionante. 

O enredo harmónico sobrepuja a filigrana melódica 
e a mão esquerda funciona em catálises secas do ritmo. 

Como disse, o estilo de Powell absorve todo o piano 
de 50-60 e até 70. Personalidade trágica como Billie 
e Parker, ligado às consequências psicóticas da droga 
e a um sentido muito existencialista da filosofia quoti- 
diana. Os pianistas indiferentemente cool, bop ou west 
coast consultam-no como a um oráculo onde recolhem 
a fertilidade do seu fraseado. Discípulos mais directos 
são: Hank Jones já citado poliestilista. 
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Elmo Hope, jovem prometedor que esteve ligado à 
escola funk do pioneiro Clifford Brown, mas que como 
este trompetista, se manteve numa linha fronteiriça do 
bop e do funk. 

Sonny Clark é o prolongamento da dureza powel- 
liana, de sonoridade seca e de fraseado ríspido, eso- 
tericamente lírico. 

George Wallington, vindo do swing apaixonou-se 
pelo estilo de Powell, traduzindo a mais sensível deno- 
tação deste. 

Georges Arvanitas mantém-se fiel ao mundo harmó- 
nico de Bud, o que o autoriza como um acompanhante 
exímio de qualquer bopper. 

Kenny Drew é o mais melódico dos pianistas bop, 
e ao afirmar isto não o imputamos de frieza, porque 
a melodia em Drew é um conceito quente. 

Mose Allison procura integrar sintagmas bluesy e 
middle jazz no discurso de Powell, e é difícil de ser 
amado à primeira audição, pela parte que me toca não 
sou seu particular amador. Fico assombrado com a 
sua técnica. E 


Joe Albany tem a técnica de Peterson e a con- 
cepção estética de Powell, músico paradoxalmente 
desconhecido da crítica actual. Vulto futuro do moda- 
lismo. 

Richard Wyands é tão delicado acompanhador e 
solista quanto Hank Jones, os seus solos no disco 
«we free kings» (além de serem soberbos) não se 
distinguem imediatamente de H. Jones, que também 
colabora em certos temas ao lado de Kirk. 

Dodo Marmarosa não é apenas um discípulo de 
Powell é um inventor tão importante para certo cool 
como foi Powell, simplesmente foi Powell que ficou 
mais conhecido, à semelhança de Marx e Engels... 

Tommy Flanagan adoptando o fraseado de Powell- 
-Marmarosa, preocupa-se com o tratamento sonoro 
(que pouco interessou a Powell) e se ouvirmos Flana- 
gan parece-nos ouvir um Powel muito mais lírico, deli- 
cado e sensual. 

Horace Parlan adopta certas dissonâncias e con- 
ceitos rítmicos mingusianos, para a fidelidade harmó- 
nica a Powell, e é um explosivo improvisador de 
blues. 

Barry Harris é dos duros de Detroit — não é por 
acaso que em Detroit surgiu a brutalidade do hard rock, 
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pois que o ambiente social parece ser do mais árido 
e hostil dos EUA — Harris é o Elvin Jones do piano. 
A este pianista interessa a frase sólida de polirritmia 
feroz, de timbres lapidares, donde emanam perfumes 
de melodia viril. 

Tete Montoliu concilia o fraseado de Shearing- 
-Monk-Powell, mas de idiossincrasia muito particulari- 
zada pela estética do modalismo espanhol. 


1.2.2 O cool 


O cool é o be-bop suavizado ou o middle radi- 
calizado na técnica. Timbres frescos e sombrios, gosto 
pela balada e pela intimidade, intensionalidade de ritmos 
complexos e elaborados cerebralmente. 
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Lennie Tristano é teórico fulcral do cool: técnica 
de intermodulações melódicas de ritmos subliminais de 
ousadas incursões no atonalismo anárquico. Os esta- 
linistas que me lêem não devem assustar-se: o atona- 
lismo anárquico distingue-se do atonalismo serial, 
porque este prescreve a totalidade do acontecimento 
sonoro e não autoriza a improvisão, e aquele permite 
ao improvisador adoptar as tonalidades indeterminadas. 
O termo de atonalismo anárquico é de Schonberg e 
abrange todo o free-jazz, que se saiba não há nenhum 
atonalismo marxista-leninista... 

Tristano é um tecnicista e um teórico da dimensão 
de Tatum e Monk. 

Red Garland é o Miles do piano: nunca o lirismo 
foi tão poético como neste génio improvisador. Garland 
escolhe as notas agudas do teclado para o artesanato 
melódico e nas médias compõe delicadas suspensões 
rítmicas. Com Garland aprendemos a amar o be-bop, 
tal o êxtase dos seus solos. 

Bob Brookmeyer é um pianista requintado e de 
harmonias suaves. 

Duke Jordan é o lado cool de Parker. O disco 
«Bird Simbols» é das mais significativas e belas páginas 
da história do cool, com o talento igual em imagi- 
nação de Parker, Miles e Roach, e atrevo-me a confi- 
denciar que é o meu disco preferido de Bird, o que 
muito atribuo à participação de Duke Jordan (enfim: 
a improvisação colectiva tribal). 
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Al Haig tem um discurso melódico à Lester Young 
e a frieza doce de Garland, de quem é directo discípulo. 

Dave MackKenna está intimamente comprometido 
com o grupo de Al Cohn-Zoot Sims, de tépidas grinal- 
das melódicas. 

Lou Levy é o Getz do teclado: ímpeto e esvaimento, 
sintetizam poeticamente a dialéctica deste pianista, 
mestre da técnica. 

Henry Renaud conhece profundamente a linguagem 
do cool e é importante analista do piano de jazz, 
embora tenha uma sensibilidade muito relacionada com 
o moderno piano francês, quer pela sonoridade, quer 
pela opção modal. 

Por último o pólo oposto de Tristano e o arconte 
do cool: John Lewis. O estilo de John Lewis vem 
incólume do melhor Basie, qualidade que o pianista 
engrandece com aportes musicológicos do contraponto 
oitocentista europeu, ao preciosismo de Hines, o tempo 
descontínuo de Monk e o savoir faire deste músico. 
Erudição e economia de expressão, mas também 
souplesse e lirismo. Embora a sua fama venha do 
Modern Jazz Quartet, Lewis mostra igual talento com 
qualquer outro grupo, podemos até afirmar que o fluido 
da improvisação melódica só encontra igual em Des- 
mond, Hodges ou Jarrett. 

Além disto o estilo pianístico de John Lewis está 
relacionado com toda a teorização: do cool, o que 
Tristano deu de racionalidade e técnica deu Lewis de 
sensibilidade e feeling. 

A melodia é cinzelada por mão de enebriante ourives 
e o ritmo transparece na espiritualidade da concepção 
harmónica. 

A grande maioria dos pianistas brancos perfilham 
a estética do cool, todos os grandes tecnicistas 
modernos, que vieram a ser futuros grandes pianistas, 
foram cool (Gordon Beck, Ran Blake, Paul Bley, Bill 
Evans, Steve Kuhn, Denny Zeitlin, Fritz Pauer, Guido 
Manusardi, George Gruntz, Don Friedman e até Solal). 


1.2.3 Funky 


Defini a corrente funk no capítulo da análise psico- 
técnica do jazz. Clifford Brown foi o grande impulsio- 
nador deste género e Horace Silver o mais destacado 
estilista. Ora Horace Silver é um pianista. 
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Silver vai buscar elementos ao boogie e ao gospel, 
fazendo constituir o seu jogo de harmonias expressi- 
vas, tesouro de riffs (os mais admiráveis do jazz), 
numa reformulação de conceitos do blue, revisão essa 
que procura fazer ressurgir uma emotividade primitiva 
do jazz. 

O termo soul, que se aplica indiferentemente ao 
funk, significa uma conotação ideológica espiritualista 
(gospel). 

Os ritmos são em Horace Silver simetricamente 
rigorosos, mão esquerda possante, baixos plenos de 
beat, e a direita é manancial donde jorram torrentes 
de melodias bluesy. 

Pela sua personalidade Silver obrigou o jazz a 
meditar a sua própria linguagem, reflectir visceralmente 
o seu encanto original. 

Bobby Timmons é famoso compositor de imortais 
temas soul. Improvisador melódico, menos hard que 
Silver, baseando os trechos normalmente em tempo de 
valsa, tem um som orquestral na medida em que Tim- 
mons procura reproduzir, por técnica muito específica, 
diversos fraseados dos sopros, do baixo e até bati- 
mentos empolgantes. 

Junior Mance destacou-se como acompanhante de 
cantores de blues, em especial Dinah Washington, 
facto que marcou decisivamente a sua carreira. 

Dos pianistas funk é aquele que mais se aproxima 
dos conceitos vocais do jazz, incluindo mesmo tre- 
molos emulativos do scat, exactamente libidinosos. 

Poderia apontar Ray Charles, o discípulo de Nat 
King Cole, como importantíssimo pianista funk, e 
faço-o referindo-me não àquele Ray Charles que toca 
deliberadamente jazz middle, mas às inolvidáveis para- 
frases de teor espiritualista bluesy, fulgurantemente 
incluídas nos arranjos de rhythm and blues, como o 
tema «Rock House» (que estou a ouvir neste momento 
em êxtase esquecendo o matraquear mecânico e irri- 
tante da máquina de escrever — que teclados tão irre- 
conciliáveis...). 

Winton Kelly é sobejamente conhecido pela inultra- 
passável técnica de acompanhamento com Paul Cham- 
bers e Jimmy Cobb na rítmica — com Wes, Miles, 
Trane fez-nos sibaritas herdeiros de preciosíssimas 
criações. 
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Kelly tem um fogo de improvisação que faz crepitar 
as notas com paixão inaudita e caracteriza-se especifi- 
camente por um jogo fora de tempo, acoplado no beat 
que nos faz sempre pensar que o pianista atrapalhou 
o swing e cuja resolução coroa sofregamente a aber- 
tura para intuitivo discurso. Kelly não abusa do riff 
porque o seu estilo funky ouviu muito Coltrane. 

Les MacCann é o Peterson do funk: encadeado ver- 
tiginoso de imagens soul, de blasfema religiosidade, 
em formulações rítmicas ternárias, mas que como 
em Peterson se transformaram em estereótipos crista- 
lizados, que nem a inesperada imaginação deste solista 
pôde ultrapassar — o que é certo é que Les McCann 
é sempre um milagre para o corpo auditor. 

Ramsey Lewis está contaminado por certa ambição 
que já destruiu muitos instrumentistas de jazz: de 
procurarem na inspiração popular, que não raras vezes 
coincide com a inspiração comercial, os fundamentos 
do estilo, gananciosamente à conquista da universali- 
dade. Não quero tornar inferior a luminosa categoria 
de Ramsey, quero apenas criticar o conceito estético 
do pianista. A discografia é irregular, mas ouça-se o 
disco «The In Crowd» sobre dinâmicas de ritmo obsti- 
nado e rendilhados melódicos soul, para se ficar 
amante de Ramsey. 


1.2.4 Marginais 


Vou incluir nesta alínea, de larga arbitrariedade 
cronológica, aqueles pianistas de estilo tão personali- 
zado que não podem ser incluídos numa escola, nem 
tão-pouco fizeram academia (no sentido de Tatum, 
Powell ou Hines ou Silver), apenas tendo contaminado 
profilacticamente o mundo do estereótipo académico 
e a automatização do funcionarismo musical. Abro um 
comentário vincando que o mais lastimável de todos 
os seres é o músico-funcionário e repare-se que é 
ambição da burocracia — mas o piano de jazz está 
muito separado desta integração e graças a pianistas 
como estes que digo marginais. O termo marginal é 
estético e musicológico e jamais pretende ser político- 
-social, nada de confusões e trocas de identidade... 
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Erroll Garner pode ser o primeiro solitário a con- 
siderar. Estilo intuitivo e de saber empírico, geometri- 
zado por emotiva afectividade, rigoroso por um sentido 
sub specie do ritmo swing, dialéctico nos contrastes 
pungentes da tensão-repouso, elegante na figuração de 
harpejos, elocubração de refulgentes paráfrases, amor 
carnal por temas que incansavelmente se repetem como 
paradigmas da História do Jazz, rapsódias que enca- 
deiam improvisações obcessivas, lustre grandioso com 
pingentes de cristalinas melodias — nenhum poeta pre- 
cisa de cantar Erroll, porque a sua música é pura 
poesia. 

Oscar Peterson é considerado com Solal e Tatum 
o mais apurado tecnicista do jazz. Toda a gente 
conhece o fulgor incendiário das suas frases, sabe de 
cor uma extensa reserva de clichés à Peterson, admira 
a vertiginosa rapidez do movimento de notas, fica 
hipnotizada perante a limpidez aquática das melodias 
e depois as soluções tão enraizadamente jazzísticas 
dos temas que escolhe! Donde veio tão gigantesco 
vulto? De Tatum-Hines-Wilson diz-se por aí e nós 
opomos: havendo tantos inspirados nesta trilogia por- 
que será que Peterson é só um, senão o maior pianista 
de jazz? Como acompanhante revelou-se admirável 
(Billie, Hampton, Bags consideram-no acima de todos) 
e como solista é, foi e será sempre brilhante, inteligente 
e enérgico. 

Bernard Peiffer é outro middle pianist de grande 
talento: o seu jogo é labirinto indecifrável onde se es- 
conde o Minotauro do jazz clássico, mas vítima de um 
fio de certa ariadna (também conhecida por plágio), 
que insidiosamente foi descobrindo tão sublimes segre- 
dos. É esta a monumental tragédia de Peiffer e a razão 
porque caiu em injustíssimo esquecimento. O jazz 
de que sabiamente se alimentou sugou-o imperceptível, 
mas fatalmente; o que foi deus tornou-se hoje carne. 

Dwike Mitchel é tido com o respeito maior por 
entendidos em piano, mas confesso não possuir ele- 
mentos suficientes para o estudar. 

Phineas Newborn é outro monstro de aperfeiçoa- 
mento técnico: faz o seu estilo de mosaico constituído 
de todas as escolas do jazz: Newborn é um grande 
pianista de qualquer estilo: os block chords de Buckner, 
os tremolos de Hines, a ternura de King Cole, o im- 
pressionismo de Lyon Smith, a verve de Garner, o 
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ardor de Peterson, a sabedoria de Powell, a oração de 
Silver... e tudo é superestrutura de uma imaginação 
e de um conhecimento infra-estrutural absolutamente 
genuínos. Newborn, mais do que ninguém mostra-nos 
aquele mecanismo operatório do jazz, que consiste 
em adoptar idiomas de diversos músicos e estilos man- 
tendo a soberania do idioleto. 

Solal teve, nos primeiros tempos, função seme- 
lhante à de Phineas Newborn, mas com uma lógica 
muito cerebral e numa estética mais progressista que 
fez dele um grande pianista do jazz contemporâneo. 

Ahmad Jamal está na charneira do jazz contem- 
porâneo — inicialmente discípulo de Garner (se é pos- 
sível ser-se), escolheu depois um caminho que seria 
o grande horizonte do jazz novo: técnicas pouco 
ortodoxas: utilização de elementos periféricos do instru- 
mento como as cordas e as madeiras: concepções 
rítmicas enobrecidas por largo espectro de silêncios, 
segmentação descontínua de tempos isócronos: fuga 
alucinada para não isocronias: temática standard que 
se transfigura e se torna irreconhecível no movimento 
cerebralizado do arranjo (Jamal não se limita a adoptar 
um tema e improvisar na harmonia básica): criação de 
múltiplas zonas temáticas no seio da própria impro- 
visação: integração dos músicos que o acompanham 
na própria construção pianística (o trio é a fórmula 
preferida por Jamal): ornamento do fraseado com per- 
cussões heteróclitas — e um inventário esgotante, mas 
inesgotável de recursos revolucionários. 

Para além de tudo isto Jamal é um músico lírico, 
onde o silêncio pensa e a melodia se esvai em cores 
de púrpura. 

Discípulos de Ahmad? Todo o piano contemporâ- 
neo, abstractamente. 

Dave Brubeck não é um pianista cool, nego fron- 
talmente esta afirmação: é talvez dos pianistas brancos 
mais duros de todo o jazz, hot white. 

É lugar-comum saber-se que Brubeck é um músico 
erudito. As influências da música clássica europeia 
(neoclassicismo, expressionismo e barroco) são evi- 
dentes, quer no tratamento rítmico (gavotte, minuete, 
rondo, sarabanda), quer no tratamento harmónico 
(Kodaly, Stravinsky, Milhaud, Bartok), quer no trata- 
mento melódico (compositores russos e americanos 
dos séculos XIX e XX). Inspira-se nas rítmicas etno- 
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musicais (rumba, batuque mahori, calipso, samba, 
dança basca, dança do Hawai) alargando terminante- 
mente os estereótipos rítmicos do jazz. O ataque 
ao teclado é violento, a melodia moldada com larga 
racionalização harmónica. Ideologicamente não gosto 
da música de Brubeck (não que ele seja racista, bem 
pelo contrário o seu contrabaixista Gene Whright é 
negro, e sempre foi ardente defensor dos direitos do 
homem) — diria que não é a conotação (o que signi- 
fica), mas a denotação (a forma como foi mundial- 
mente interpretada). Mas Brubeck é um dos meus 
pianistas favoritos, entre os cem que igualmente adoro. 

Jaki Byard é estupidamente ignorado e foi dos 
poucos pianistas modernos que souberam preservar 
a legítima tradição negra do jazz piano. 

A metodologia da colagem permite-lhe discursar 
em múltiplas paráfrases do jazz clássico. Num con- 
texto funky-bop vemos surgirem citações magníficas 
de grandes fraseados do passado (stride, honky tonk, 
stomp, blues, gospel), mas, como especifiquei, esses 
signos não vivem ocultos (como em Timmons) no 
delinear da improvisação, porque em Byard aparecem 
explícita e concretamente à superfície dos solos, que se 
tornaram cada vez mais vanguardistas sem nunca pres- 
cindirem do tópico retrospectivo e digamos arqueoló- 
gico ao nível musical. Roland Kirk abraça igualmente 
esta concepção. Byard seduz-nos pelo brilho historicista 
da sua ideologia musical e pela forma simbólica que 
destila a sua sensibilidade. 


1.2.5 O piano West Coast 


A escola West Coast não tem características semio- 
lógicas muito específicas, salvo certo tratamento sonoro 
e tonalidades melancólicas, mas quentes e uma hiper- 
complexidade rítmica voltada para grandes abstracções 
formadas; de resto morfologicamente é semelhante ao 
bop e mais ainda ao cool. 

Pete Jolly está muito próximo das definições jazzís- 
ticas de Giuffre o que significa grande apuramento da 
técnica harmónica, que é comum a todos os músicos 
west coast. Exímio sensibilizador das tonalidades. 

John Williams é improvisador nato, de altos mo- 
mentos criativos, mas conheço insuficientemente. no 
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entanto, o bastante para achar a sua beleza estereo- 
tipada e vitimada por certo cerebralismo. 

Russ Freeman peca pelo mesmo, mas daqueles 
génios de inventiva que souberam adequar o piano à 
estética rítmica de elevada taxa de complexidade do 
baterista Shelly Manne. 

Don Friedman muito iria dar que falar no jazz 
contemporâneo, mas o seu passado é deveras sinto- 
mático de tão grande prosperidade. 

Vic Feldman e Eddie Costa levam para o piano o 
fraseado e as descobertas que fizeram no vibrafone e 
só são interessantes quando o fazem, dada a origina- 
lidade das propostas. 

Andre Previn, famoso concertista clássico, apaixo- 
nou-se pela música de Tatum e resolveu tocar jazz, 
o que fez nos meios West Coast, com êxito, quali- 
dade e dignidade, mas também pouca expressividade 
jazzística. 

Clare Fisher é dos maiores poetas do teclado. 
O seu jogo, em que cada momento provém de aturado 
estudo, cada frase se subordina a elaboradas técnicas, 
cada nota se adequa impecavelmente ao tempo rítmico, 
faz-nos lembrar os melhores momentos dos contem- 
porâneos Mike Wofford e Paul Bley. Além disso foi 
Fisher notável inovador de fórmulas para trio do jazz 
moderno e atento mestre de outros grandes pianistas, 
que dele receberam lições. 

George Shearing pode a forciori ser considerado 
um pianista com afinidades aos west coast embora 
não frequentasse estes meios da costa californiana. 
Mas por conotações específicas parece-me mais west 
coast que cool. Quer pela opção de ritmos latino- 
-americanos a conjugações tímbricas com o vibrafone 
(como Feldman, Costa), Buddy Collette, Chico Hamil- 
ton, Bill Perkins, Shearing é um músico completo, que 
vindo de Inglaterra, percorreu todas as estilísticas do 
mainstream, e organizou um mundo sonoro pleno 
de êxitos comerciais, mas que não é destituído da 
superioridade evidente dos grandes criadores. A título 
quase anedótico foi através de Shearing e Ray Charles 
que me veio esta paixão pelo jazz, porque foram os 
seus discos que primeiro me chegaram à mão naquele 
silêncio antigo que rodeava a minha adolescência em 
Trás-os-Montes... 
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Hampton Hawes tornou-se figura cimeira do jazz 
contemporâneo, vindo da West Coast onde era dos 
mais solicitados e prestimosos side men. Hawes para- 
fraseia torrentes de clichés e, abruptamente, surpre- 
ende-nos com frases que são delírio de todos os ama- 
dores de jazz, e jamais se esgota o seu talento 
inventivo. Interessante e notório é que Hawes nos dá 
estes instantes de tão forte encantação dentro da 
atmosfera do estereótipo que perfilhou para determi- 
nado trecho, seja de Powell ou de Garland, de Peterson 
ou de Shearing como se pretendesse comentar qualquer 
estilo com recursos da mesma linguagem, num enten- 
dimento metamusical que só os grandes críticos e 
musicólogos do jazz possuem. 


1.2.6 Os Monkianos 


Thelonious Monk revolucionou o jazz, como um 
Armstrong, um Ellington, um Parker ou um Coltrane, 
um Mingus ou um Ayler. 

Ao dizermos revolucionou não pretendemos uma 
figura de estilo, mas adoptar a maior radicalidade do 
termo. 

Acentos deslocados do tempo, dissonâncias mis- 
teriosas, tortura de imagens melódicas, harmonias 
bluesy de sabor primitivo, dissimetrias absurdas. 

Várias vezes neste livro abordamos a importância 
deste pianista solitário, o profeta, o monge, o anar- 
quista. 

Compositor tão enorme quanto solista, compositor 
tão soberto quanto acompanhador, a música de Monk 
é bíblia obrigatória para todo o pianista contemporâneo. 

As influências são de carácter generativo mais que 
específico e a escola monkiana conta com exotéricos 
iniciados, que do grão-mestre apenas aprenderam re- 
gras de árdua penitência, mas cuja virtuosidade se 
escapou por completo, porque encarnou num só Monk. 

Dick Twardik acompanhou os primeiros alvores do 
amanhecer monkiano. 

Herbie Nichols é pertinaz admirador de tão estranho 
mundo e o illuminatus minor da seita. Mas confiden- 
ciou e esteve próximo da virtude mística. Quem ama 
Nichols idolatra Monk e com sensíveis razões para pos- 
suir os dois sentimentos. 


Depois vem a trilogia dos conhecedores : 

De estilo tão semelhante e imbricados na proble- 
mática monkiana, que nas suas primeiras fases são 
indistrinçáveis. Iluminados pelo mesmo saber, corrom- 
pidos pela mesma hierarquia despótica, perseverantes 
oradores das mesmas rezas, extra-sensíveis da mesma 
metafísica. Que deram três figuras resplandecentes 
do jazz contemporâneo: ao falar da trilogia refiro-me 
obviamente a Randy Weston, Mal Waldron e Dollar 
Brand. 

Hic opus labor est, passemos ao jazz dos anos 
quentes que trouxeram a revolução negra americana 
e africana e que perturbaram o vulcão latente do jazz. 





ÇA 
O TROMPETE 





2.1 Os ancestrais 


O trompete foi com o piano o primeiro grande ins- 
trumento de jazz, já que o saxofone só nos fins dos 
anos 20, princípios dos 30 se tornou notado. 

Vamos considerar indiferentemente o termo trom- 
petista sabendo que ela inclui a família do trompete, 
o que na realidade não significa a mesma coisa: mas 
as concomitâncias semânticas são de tal modo aná- 
logas, sob quase todos os pontos de vista (excepto, 
bem entendido, nos diferentes timbres de ambos os 
instrumentos), que adoptamos, como todos os críticos, 
ignorar a questão, como fizemos no trombone de varas 
e/ou de pistões. 

O jazz nasceu com o piano, as percussões ideo- 
fónicas, o trompete e o banjo (preenchendo a tipo- 
logia instrumental dos sopros, das percussões e das 
cordas). A história do trompete está plena de alusões 
legendárias, de mitos fabulosos que indicam a mais 
espectacular cosmogonia. 

Até King Oliver não conhecemos o estilo de nenhum 
trompetista, mas sabemos imensas e saborosas histó- 
rias dos primeiros cultores do instrumento. 

Não cabe a este capítulo referi-las, salvo no que 
interessam do ponto de vista de uma semiologia nebu- 
losa: que grandes trompetistas disputavam entre si 
uma concorrência de decibéis, cada qual procurando 
um maior volume de som, a mais radiosa altura, as 
mais gritantes intensidades: embora pareça mais uma 
atitude atlética e desportiva que artística, estes despi- 


ques faziam já explodir vigorosas diferenças e con- 
cepções musicais do jazz em relação à música ligeira 
e, melhor, à música ocidental. 

O trompete de jazz torna-se vibrante, de prepon- 
derâncias rítmicas incisivas e primárias, onde se paten- 
teia a subjectividade do solista através do timbre que 
lhe é exclusivo, com sobrevalorização do audiotáctil: 
o seu «pitch». 

Nomes destes tempos arcaicos e ancestrais, deuses 
deste olimpo primordia!: Buddy Bolden, Emmanuel 
Perez, Bunk Johnson (que mais tarde assumiria a 
linguagem armstronguiana e viria a ser mito cimeiro 
do New Orleans Revival), Papa Celestin, Natty Domi- 
nique, Emmett Hardy e outros de transição como Nick 
la Rocca que viriam a gravar, já despersonalizados. 

Aquele trompetista que melhor documentação nos 
legou da estética do primitivo New Orleans foi sem 
dúvida King Oliver. Este «rei» do New Orleans e do 
jazz tem uma sonoridade brilhante, constrói a melodia 
sobre os ritmos sincopados, frases inolvidáveis de 
imaginação, raízes fortíssimas de uma estética que se 
formava então, o estilo New Orleans: o two-beat, 
swing embrionário, tratamento desigual dos tempos 
ímpares e dos tempos pares — todos os trompetistas 
derivam de King Oliver. 


2.2 Armstrong e o New Orleans 


A figura de Louis Armstrong impõe-se como a mais 
carismática do jazz: não só pela sua polivalente acti- 
vidade (cinema, revista, show, TV), mas também e, 
sobretudo, porque Louis foi daqueles músicos que 
melhor souberam caracterizar uma estética, como 
Wagner e o romantismo, Bach e o barroco, Debussy 
e o impressionismo, Shankar e a nova música indiana: 
sobre o estilo New Orleans reporto o leitor ao capítulo 
sobre a história das orquestras de jazz. 

O célebre escritor e diplomata francês do século 
XIX, autor da obra «da desigualdade das raças», que 
precedeu o racismo ariano, dizia em determinada parte 
da sua obra quando expunha a sua famosa teoria 
«negra»: «A música confina com a loucura, já que o 
único fim reside na elevação dos sentidos e que a sua 


90 





fonte está escondida no sangue dos negros» — claro 
está que o autor não se referia ao jazz, ainda inexis- 
tente, mas sim à música negra em geral. 


E isto faz-nos muito justamente lembrar, se bem 
que as intenções de Gobineau fossem diametralmente 
opostas, no génio de Armstrong: a meu ver o primeiro 
grande músico que na civilização ocidental soube con- 
ciliar o erudito e o hermético com o popular e o comu- 
nicativo: com Satchmo o jazz ascendeu a uma posição 
que jamais qualquer música de massas teve ou viria 
a ter, até aos anos 60 com a «pop music». 


Louis impôs-se como um dos maiores trompetistas 
de sempre (seja de que estética se aprecie o pro- 
blema) e, com Duke Ellington, o maior expoente da 
música de jazz. 


Para Satchmo o valor temático/melódico é prima- 
cial para a construção dos seus solos, que consistem 
num desenvolvimento da estrutura melódica inicial. 
Armstrong está permanentemente inspirado, constrói 
as frases em invenções arrebatadoras, de uma coerên- 
cia de propósitos rítmicos inigualável. 


Cada músico de jazz desenvolve o seu estilo 
com o seu próprio instrumento, o que irá particula- 
rizar a sua própria sonoridade, assim o trompete de 
Louis é intransmissível porque inclui em si a sub- 
jectividade tímbrica esplendorosa do solista (e isto 
é extensivo a todos os solistas de jazz). Armstrong 
soube trabalhar o seu ou os seus trompetes de tal 
forma, que uma simples nota soprada nos dá ime- 
diatamente a definição total do seu tratamento sonoro 
excepcional. 


Os solos de Louis (fonogravados) são paradigmas 
do trompete e de todo o jazz. Eles foram insistente- 
mente estudados durante dezenas de anos, inesgotáveis 
na sua técnica e na sua beleza sensível. 

Na pujança lírica do seu swing o trompete de 
Louis não dominou apenas o trompete New Orleans, 
antes porém se estendeu persuasivo e envolvente a 
todo o swing e ressoou num eco de majestade em 
todo o jazz. 

Todo o trompetista terá de observar Satchmo como 
numa religião se cumprem os sacramentos funda- 
mentais. 
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Com Louis partilharam da glorificação do trompete 
New Orleans: Tommy Ladnier, de estilo incisivo, cor- 
tante, pleno de blues, de frases stacato transbordantes 
de imaginação. 

Muggsy Spanier, concilia o dixieland com o estilo 
de Satchmo, hábil na surdina, precoce no tratamento 
harmónico, contagiante de emotividade. 

Bubber Miley é o célebre inventor da surdina tipica- 
mente jazzística, que iria enformar aquela sonoridade 
plangente e misteriosa dita wawa que deu vida ao 
grande período jungle ellingtoniano. 

Em Miley o enigma alia-se ao exotismo, repassados 
da enraizada sentimentalidade bluesy. As improvisa- 
ções deste trompetista de génio são animadas de dina- 
mismos rítmicos de cortar a respiração pela surpreen- 
dente linguagem que os determinam: Miley foi até 
Miles e Terry o melhor executante da surdina. 

Eddie Thompkins é um discípulo brilhante de Louis. 

Joe Smith, outro herdeiro do precioso testamento 
de Oliver constrói melancólicos discursos, num bordado 
fino de notas bluesy. 

Sidney de Paris celebrizou-se no contexto das im- 
provisações colectivas onde exibia virtuosidade rara, 
chama vibrante de cores, sendo dos exemplos mais 
notáveis (com Louis) da integração do som individual 
na massa sonora orquestral. Importantíssimo solista 
na orquestra de Ellington, está Cootie Williams que 
sendo um solista New Orleans meteórico, cedo enve- 
redou para um swing progressista. Cootie, também 
cantor, é outro hábil manipulador de surdinas em 
especial a surdina de chapéu. Cootie é um solista feroz, 
onde melodias penetrantes vagueiam numa atmosfera 
tensa e dinâmica. As frases encadeadas em perspec- 
tivas imprevistas, curiosamente isoladas, com uma 
presença contrastante e de efeito cromático original. 

Bem diferente é a estética de 


2.3 Bix Beiderbecke e o dixieland 


Bix Beiderbecke é o primeiro grande racionalista do 
jazz. De técnica clássica admirável, sua proposta 
engrandeceu harmonicamente o jazz: Por exemplo, 
para Armstrong qualquer melodia era aproveitável, já 
que o seu estilo consistia em desenvolver infinitamente 
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e em labirínticas concepções de ritmo as unidades 
temáticas da melodia— mas para Beiderbecke é o 
contexto harmónico que o preocupa, e afinal foi nesta 
orgânica que se desencadeou a tradicional dicotomia 
do hot e do cool (uma de Armstrong e esta de Bix). 

A sua música traduz uma requintada sensibilidade, 
subtil mas devoradora das conotações mais elemen- 
tares do jazz, nele elevadas a um alto espírito de 
técnica. 

Jimmy McPartland, sobrestimado trompetista de 
Chicago é o melhor discípulo de Bix, de grafismos 
agudos, estridentes, imbricados numa cor impressio- 
nista. 

Bobby Hackett ficou na História do Jazz pela doçura 
inesquecível das melodias que transpareciam de um 
plano harmónico lírico. 

Red Nichols, o herói do filme «Five Pennies», que 
lhe grangeou enorme fama, é um músico dixieland por 
excelência: espectacular, maneirista, ambicioso. 

Phil Napoleon e Tommy Dorsey ou Bunny Beringan, 
Ziggy Elman, são homens de excepcional qualidade do 
jazz branco, pouco interessantes para o jazz. 

De New Orleans passou-se aos 


2.4 Trompetistas mainstream 


Considerámos que Armstrong estendeu a sua sobe- 
rania ao middle jazz e por isso iremos focar os gran- 
des trompetistas desta fase. 

Entendemos mais que a abissal diferença ou oposi- 
ção entre o Chicago e o dixieland se atenuou no 
período swing e se confundiu até ao mainstream, já 
que o swing foi igualmente perfilhado por orques- 
tras negras com trompetistas brancos e orquestras 
brancas com trompetistas negros (o caso de Good- 
man); não significa isto, todavia, que tivesse havido 
homologação estilística entre uns e outros. 

Cada um destes instrumentistas a citar possui uma 
personalidade deveras vincada, positivamente original, 
criativa, única. 

São inúmeros os trompetistas do swing: comece- 
mos, ao acaso, por Rex Stewart, que foi dos mais 
talentosos de todo o jazz. 
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Tocando corneta, deixou-nos páginas admiráveis de 
delírio e imaginação. O som estrangulado, de harmo- 
nias sumptuosas, melodias hieráticas, sensualmente 
penetrantes. Voltado para a grandiosidade selvagem 
e primitiva da arte negra, Stewart faz renascer signos 
perdidos na euforia do urbanismo americano. Cores 
francas e ardentes, alma generosa, a de Rex Stewart. 


Henry Red Allen é o rival de Armstrong, pois suas 
investigações convergiram para o mesmo ponto (ao 
contrário do calunioso plágio que muitos lhe imputam). 
Música de execução vertiginosa, extremamente ani- 
mada e de visões panorâmicas, temas vigorosos que 
atingem grande lirismo. 


Snooky Young especialista de surdina e hiper- 
agudos é notável músico de orquestra, na linha de 
Cootie. 


Wendell Culley é um esquecido enorme discípulo 
de Armstrong, senão reoiçam-se suas intervenções na 
orquestra de Lionel Hampton de 40. 


Emmett Berry é um músico equilibrado, sóbrio, sem 
surpresas, mas com um atributo fundamental para 
músico de orquestra: segurança e conhecimento. 

Quase ninguém ouviu falar do contrabaixista mon- 
kiano Ahmed Abdul Malik ou do guitarrista de swing 
e blues Teddy Bunn ou do baterista moderno Don 
Lamond, como dos trompetistas Al Aarons, Taft Jor- 
dan, Lee Castle, Bud Bascomb ou Caban Bennett, no 
entanto são solistas miraculosos: são destes nomes 
que nos escapam, a nós amadores, e são estes peque- 
nos esquecimentos que remetem brutalmente estes 
músicos para a miséria e, por vezes, para a desgraça. 


Hot Lips Page é um armstronguiano cáustico, de 
tremendas improvisações, grandeza dramática, carácter 
revoltado, mas simplista. 

Harry Edison é homem proeminente do swing: o 
sweets como é alcunhado, solos económicos, com um 
mínimo de notas, melodias frescas e insinuantes, fra- 
seado de toques finos, oportunos na essência rítmica, 
de timbre claro. 

Buck Clayton é outro vulto do middle jazz: pito- 
resco, swingante, de cores luminosas, de sabor humo- 
rístico, ritmos sumários, terno no slow, terrífico no 
tempo rápido. 
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Jonah Jones especializou-se em surdinas apresen- 
tando surpreendente arsenal delas: tão doce quanto 
Edison, tão lógico quanto Clayton, tão soberto quanto 
Armstrong. A sua arte é autenticamente negra, bela, 
de um rigor dificilmente alcançável no mundo da im- 
provisação. 

Ray Nance, que também é violinista e cantor, um 
ellingtoniano voltado para as concepções exóticas do 
mestre, escolhe tonalidades invulgares, cuja poesia está 
confundida numa abstracção atípica: a qual lhe valeu 
uma polivalência estilítica rara (Nance chegou a tocar 
com precisa propriedade ao lado de neo-boppers (Pep- 
per Adams, por exemplo). 

Johnny Letman foi vítima do chauvinismo avant 
garde da crítica francesa moderna, mas sempre foi 
salvaguardado por Panassié: e felizmente, porque na 
verdade Letman é um enorme estilista. Temperamento 
amoroso, conhecedor de intimidades venais, obscena- 
mente labial. 

Bill Coleman conheceu grande êxito em Paris nos 
anos 50. Coleman cativa por uma sonoridade filtrada 
que se desenvolveria no cool, fraseado linear, equili- 
brado, natural, de swing espontâneo. 

Will Bill Davidson mantém-se na linha Armstrong/ 
/Spanier e procurou criar condições para uma evolução 
lógica do Dixieland, do qual também foi excelente trom- 
petista. 

Pee Wee Erwin e Harry James (em especial este 
último) conheceram fama mundial como praticantes de 
uma modalidade musical para-jazzística, que iria ter 
alguma fidedignidade em Frankie Newton. 

Maynard Ferguson tem fama de haver atingido altu- 
ras sonoras que só Satchmo alcançara e é especialista 
em agudos. 

Joe Newman, experimentado em surdinas, músico 
típico do mainstream, tocou em toy trumpet mais tarde 
usado por músicos do free. 

Mas as figuras de proa do mainstream, que per- 
duram como os mais destacados representantes de um 
trompete evolutivo, enraizado na tradição, mas alterado 
por inovações admiráveis: Charlie Shavers, Cat Ander- 
son, Roy Eldridge e Clark Terry: Shavers é um músico 
pré-bop, com perceptíveis estruturas rítmicas com- 
plexas em relação à linearidade do swing, hábil nas 
transmutações do acelerando para o retardando; fra- 


seado muito decorativo, de inspiração antiga, tons 
estereotipados, claros, inteligentemente harmonizados. 

Cat Anderson é sangue novo para Duke Ellington: 
de Harry James recebe o espectacular e a técnica, 
dos trompetistas swing o saber jazzístico: especia- 
lista nos sobreagudos e no wawa, Cat Anderson joga 
com arabescos e ritmos, num espaço que conserva 
os valores temáticos, geometrizados em cores vivas 
e violentos contrastes. 

Clark Terry tem uma das sonoridades mais peculia- 
res do jazz e é dos maiores trompetistas de sempre: 
moldável a qualquer estilo porque conhece a essência 
mais verdadeira da música negro-americana, Terry, que 
toca igualmente o bugle, instrumento da família do 
trompete, ora improvisa numa tristeza insondável, ora 
em cristalinas transparências. Versátil, sabe adaptar 
a inventiva melódica a toda e qualquer base rítmica, 
grande músico de orquestra, lascivo sideman, senti- 
mental e terna a sua música elevou o jazz a uma 
dimensão psicológica impressionante. 

Por fim o trompetista da transição mainstream- 
-bop: Roy Eldridge. O vigor polémico do timbre de 
Eldridge, a virtuosidade louca dos seus solos, a fineza 
do seu humor, a pureza das formas, as evocações 
desesperadas do passado, os esplendores das pará- 
frases, fizeram de Eldridge um grande mito do jazz 
e situaram-no como o melhor inspirador da revolução — 
Gillespie. 


2.5 Gillespie e os Boppers 


Gillespie é o Armstrong do jazz moderno: capaz 
da mesma verve humorística com a espontaneidade 
genial de inovadores de estilos e de concepções mu- 
sicais revolucionárias, pela comum energia comunica- 
tiva; ambos trompetistas, inigualáveis na sua escola, 
ambos cantores prodigiosos, ambos showmen divini- 
zados; se Louis é figura icónica e mítica do jazz 
New Orleans, Dizzy é-o do be-bop em igual dignidade 
e dimensão: muito simplesmente a música de Gilliespie 
surgiu como clivagem fenomenal relativamente à de 
Armstrong, e até porque dos primórdios aos anos 40 
(quarenta anos portanto) foi o trompete de Gillespie 
o primeiro a convulsionar e revolucionar verdadeira- 
mente o trompete armstronguiano. 
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Em Cascais, certo dia, ouvindo um concerto de Dizzy 
Gillespie um popular comentou: «toca como quem 
caga» — e achei que na realidade tudo estava dito 
sobre o trompetista: a visceralidade exorbitante, o 
prazer íntimo e solitário a lubricidade que culmina um 
desejo, os ritmos espasmódicos, as flatulências libidi- 
nais da decoração harmónica, a descarga sumptuosa 
de retenções (escatológica e secretamente mantidas), 
a animalidade pura do acto. 

Com Gillespie e os Boppers aconteceu como com 
o design do automóvel moderno: design peculiar, com 
cada modelo singularizado inconfundivelmente, mas 
num ápice da percepção visual dificilmente caracteri- 
záveis — bem diferente dos trompetistas mainstream 
e do design clássico do automóvel que patenteavam 
uma autonomia soberana do modelo estético: ora com 
os trompetistas do bop, do west coast, do cool e do 
hard bop, salvas excepções de raríssimos chefes de 
fila e de marginalíssimos estilistas, tudo se afigura à 
primeira acepção deveras semelhante. 

Os discípulos de Gillespie, os trompetistas dos 
anos 40 e 50 são, do lado bop: Fats Navarro (de 
palpitações harmónicas feéricas), Red Rodney (um 
bopper estereotipado), Joe Gordon (ilustre desconhe- 
cido), Thad Jones (que sublinha espectacularmente 
certa verdade pessoal), Howard McGee (seguidor per- 
severante de Dizzy), o primeiro Miles (egocêntrico, 
génio transbordante), Kenny Dorham e Donald Byrd, 
Bill Hardman ou Louis Smith (bem como todos os 
trompetistas que se iniciaram nos misteres do jazz 
moderno)... 


2.6 Miles e o cool 


Miles Davis é o ponta de lança do cool: sonori- 
dades veladas, tons sombrios, cores impressionistas, 
swing introvertido: semiologicamente de frieza encan- 
tatória, musicograficamente igual, do ponto de vista 
harmónico, ao bop. 

Nenhum músico como o Miles da segunda fase ou 
do cool soube, em termos de grande criador, traduzir 
a dimensão ontológica e estética do jazz. A imagi- 
nação lírica inesgotável, a doçura intimista do fraseado, 
a vibração discreta do timbre, a nitidez lógica dos solos, 
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a temática misteriosa — Miles foi neste período o mú- 
sico incontestavelmente mais admirado de todo o 
jazz, não porque a sua música fosse acessível como 
a de Dizzy, mas que se impunha universalmente a 
todas as sensibilidades, porque faz desencadear em 
nós os instintos artísticos mais poéticos. 

Miles foi seguido admiravelmente pelos coolmen 
e pelos trompetistas da west coast: Conte Condoli 
(o lado poético de Dizzy), Jack Sheldon (um reviva- 
lista), Art Farmer (é um Lesteriano do trompete, pela 
fluidez natural da sua sonoridade, o ataque gritante 
e finamente subtil, pela cristalização sublime dos ritmos, 
plenitude vital e luminosa...), Shorty Rogers (da West 
Coast, melodias raiantes, transparência tímbrica, ligei- 
reza imponderável das construções geométricas), 
Benny Bailey (técnico notável, de expressionismo vivaz 
e fresco, mas também severamente controlado), este 
saber iria projectar-se sobre todos os trompetistas do 
jazz até ao modal e até aos melhores líricos actuais 
(Vitet, Kennie Wheeler, Bill Dixon). 

Vamos ver se nos entendemos: quando delineei 
grosso modo os ideoletos dos trompetistas cool-bop- 
-west coast não quis significar que não houvesse 
inúmeros tratos diferenciais entre cada um, mas sim- 
plesmente acusei uma limitação da crítica analítica 
descritiva que estamos a usar neste capítulo e que 
reflecte uma homologação discursiva muito evidente. 


2.7 Clifford e o funk 


Um músico que é neo-bop/funky, mas donde 
partiu toda a escola do hard-bop é Clifford Brown, 
controlo admirável e cool do tratamento sonoro, com 
ritmos de afectividade convincente (o ritmo de valsa 
é dos preferidos, muito relacionado com a melodia 
gospel e bluesy, pleno de temáticas em uníssono donde 
irradiam solos de invulgar conteúdo soul: foi na ver- 
dade Clifford quem abriu (com Cannonball, Silver e 
Blackey e de modos diferentes) lugar a estes esteti- 
cismos funky. Clifford deixou-nos igualmente páginas 
imortais do jazz, tendo falecido precocemente em de- 
sastre de automóvel. 


98 





Muitos trompetistas alinharam na proposta magnã- 
nima de Clifford : 

Donald Byrd, que espiritualizou de modo muito 
peculiar que F. Tenot indica de inspiração em Coltrane 
e Clare Fisher (para mim a conclusão é sensacional). 

lra Sullivan, que coordena o discurso bop com 
o blue. 

Bill Hardman que está ligado à revolução modal 
coltraneana. 

Carmell Jones, de sonoridades virulentas e expres- 
sivas, da nova geração. 

Woody Shaw, que viria a ser um grande trompe- 
tista modal, expõe com claridade, limpidez, rigor, um 
fraseado quente e ambiguamente hard. 

Blue Mitchell, que foi braço direito de Horace Silver, 
um blues-man enebriante e, talvez, aquele trompetista 
funky que melhor levou a cabo os pressupostos for- 
mais desta escola. 

Nat Adderley (que em virtude de ser irmão de 
Cannonball não significa, como aconteceu com os 
trompetistas Don Ayler ou Alan Shorter, irmãos res- 
pectivamente de Albert A. e Wayne S., tenha adquirido 
nome sob auspícios fraternos), a meu ver é um músico 
da craveira de um Cannonball e teve função tão im- 
portante para os trompetistas como aquele para os 
saxofonistas alto. 

Nat Adderley, músico inspirado, churchy, dirty, 
drive, funky, hot, soulful, cooker... 

Entre os mais avançados músicos do hard-bop 
constam: Booker Little, Lee Morgan e Freddie Hubbard, 
músicos que disputaram a glória com o último estilo 
de Miles (modal) e cedo se tornaram figuras de pri- 
meiro plano e de marginalidade eficiente. 

O genial Kenny Dohram e o conspícuo Ted Curson 
preferiram um revivalismo não menos glorioso, que não 
está alheio a célebres tentativas vanguardistas. 

Do hard-bop (Hubbard) e do Modal (Miles) evo- 
luiríamos para o jazz-rock, e do hard-bop e do neo-bop 
(Eddie Preston, Rolf Ericson, Richard Williams, grandes 
solistas de Mingus) passaríamos ao free. 

E o trompete evoluiu de acordo com as vicissitudes 
do tempo e da arte até vanguardas radicalistas. 

Mas quando me falam em vanguarda lembro-me 
sempre que no ano zero da nossa era a famosa Veró- 
nica fazia body art. 
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O TROMBONE 








3.1 TROMBONE CLÁSSICO 


O trombone teve papel primordial na instrumentação 
do jazz clássico. Munido de uma vara que permite 
tocar as notas da escala nas sete posições; através dos 
lábios, junto à embocadura, decidem-se os harmónicos 
que formam a gama. Ora os negros não compreendiam 
totalmente esta determinação técnica donde o trata- 
mento sonoro e harmónico era peculiar da expressivi- 
dade de cada solista, práticas essas que marcariam 
a metodologia de todos os trombonistas do jazz e 
os distinguia abissalmente dos trombonistas brancos, 
com tratamento sonoro igual aos praticantes clássicos 
ocidentais do mesmo instrumento: esta diferença mani- 
festou-se, aliás, em todos os instrumentos de sopro. 
Significante é que estas incompetências e incorrecções 
do ponto de vista da musicologia colonial se projec- 
taram depois em toda a especificidade tímbrica e fra- 
seológica do jazz contemporâneo, que, por sua vez, 
iria inspirar os mais dotados compositores de van- 
guarda. 


3.1.1 New Orleans 


O trombone de New Orleans serve de suporte 
rítmico-harmónico às improvisações colectivas. 

O estilo comummente desenvolvido é o «tailgate», 
que consistia na força expressiva de amplos glissandos 
acentuando as síncopes e ornamentando com fulguran- 
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tes figuras o decorrer das improvisações dos instru- 
mentos hierarquicamente superiores neste estilo (trom- 
pete e clarinete). 

Honoré Dutrey (de som primitivo), Kid Ory (metá- 
lico, vigoroso e espectacular), Charlie Green (arcaico, 
humorista, bluesy), George Brunnies (do New Orleans 
Rhythm Kings) e Jimmy Archey (que acompanhou a 
libertação melódica do estilo de Louis Armstrong, com 
breves mas incisivos solos, e que com Kid Ory foi 
ponta de lança do movimento New Orleans Revival). 
Estes os trombonistas mais destacados da primeira 
fase do jazz. 


3.1.2 Os trombonistas da Big Band 


O trombone emancipou-se nas grandes orquestras 
e, até J.J., os grandes solos e os principais especia- 
listas (swing, mainstream, middle) revelaram-se inte- 
grados nas melhores orquestras de jazz; vamos divi- 
dir os trombonistas por orquestras, tendo em conta 
que a divisão não afecta nem a personalidade de cada 
um, nem oculta os diversos engagements que estes 
músicos tiveram em várias orquestras, pretende-se tão- 
-Somente focar aportes estéticos mais decisivos, que 
os orquestradores sobrevalorizaram no solista de forma 
determinante para a sua carreira. 


Com Fletcher Henderson 


Benny Morton e Jimmy Harrison foram os trom- 
bonistas responsáveis pela emancipação do trombone 
como instrumento, que passou para um escalão hierár- 
quico e instrumental de primeiro plano. Harrison é um 
grande discípulo de Satchmo, pela concisão do seu 
ataque e a limpidez do fraseado. Morton de amplo 
vibrato e imaginação poética. 

J. C. Higginbotham, que se viria a destacar como 
impressionante solista free-lance do swing, é pos- 
suidor de um estilo altamente individualista e singular, 
onde não falta o talento inconformista. 


Com Basie 
Vic Dickenson, que evoluiu até ao bop, concilia 
o growi típico da escola ellingtoniana com suavizantes 
fórmulas do Chicago: músico requintado e insinuante 
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ficou conhecido pela qualidade quase cool das frases 
com que discorre. 

Dickie Wells é com Tricky Sam, Trummy Young o 
maior trombonista até ao bop. 

Notório colorista orquestral, com intervenções vi- 
brantes e fenomenais no devir das massas orquestrais; 
como solista, o fraseado legato é comentado de peque- 
nas mas inesquecíveis surpresas (agudos do instru- 
mento, ataques timbrados metálicos), o que torna o 
seu discurso altamente variado, rico e subtil. 


Com Lunceford 


Dos grandes responsáveis do êxito desta omnipo- 
tente orquestra e onde deixou dos mais belos solos 
de trombone de todo o jazz, foi Trummy Young. Se 
algum músico soube assimilar a estética revolucionária 
de Armstrong foi Young: as mesmas frases encanta- 
tórias, a mesma técnica surpreendente de conciliar os 
graves doces e sombrios com os agudos luminosos, 
a mesma forma inteligente de controlar o vibrato, o 
mesmo poder de labialmente fazer palpitar as melo- 
dias — mas Trummy Young tem uma concepção incon- 
fundível do jazz, tão generosa que o pudemos ouvir 
tocar com Gillespie em amplo entendimento da lingua- 
gem bop e com Armstrong na revivência mais digna 
do New Orleans. 

Al Grey, seu directo discípulo, é mais espectacular, 
virulento e deixou-nos solos maravilhosos com surdina. 


Com Ellington 


Na secção de trombones de Ellington sentaram-se 
sempre as maiores sumidades do jazz. O arranjo 
do Duke é forçosamente criador e impulsionador de 
vias muito especificamente ellingtonianas, o que signi- 
fica haver algo de comum nos estilos destes músicos 
de élite. 

Tyree Glenn é influenciado por Wells-Tricky Sam- 
-Young e pelo fraseado wawa de Cootie Williams. 

Buster Cooper prefere fraseados barrocos e de com- 
plexa elaboração. 

Wilbur de Paris é o mais Chicago dos ellingtonianos, 
sonoridade diáfana e rigor técnico. 
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Lawrence Brown foi fiel companheiro do Duke: 
aquelas volutas melódicas empastadas, sensuais, estu- 
pefacientes que ouvimos na orquestra são de Brown, 
de psicologia melancólica, correcta inserção do seu 
fraseado nas magníficas figuras orquestrais. O trom- 
bone mood... 

Juan Tizol interessa mais pela cor latino-americana 
que trouxe chez Duke, que pela maneira estilística im- 
pecável, mas estereotipada. É ele o autor do celebér- 
rimo tema «caravan». 

Quentin Jackson é, talvez, o mais sóbrio e mais 
enigmático desta academia: mas é também o mais forte 
sustentáculo da força homogeneizante das cores da 
secção de trombones, por excelência músico de 
orquestra. 

E por fim a grande vedeta Joe Tricky Sam Nanton: 
do vigor de um Cat Anderson da inventiva de um 
Hodges, do prestígio de um Gonsalves. 

O estilo jungle: panos sonoros translúcidos donde 
emanam as fosforescências dos wawa: esta técnica 
wawa é da invenção de Miley e Nanton. 

Tricky Sam é um músico de blue que se inspira, 
sobretudo, no fraseado vocal dos cantores de blues 
e é aquele jazzman onde mais se faz sentir o adaptado 
instrumental ao vocal, o que no jazz consiste na 
inversão filogenética. 

Nanton tem o calor e a ternura de Bessie Smith 
e o sentido plástico de Armstrong. 

Bootie Wood é o mais legítimo seguidor do mundo 
de Nanton, ao qual trouxe significativa seiva nova, 
técnica de surdina fora de série. 


3.1.3 Os homens de Chicago 


No estilo Chicago aponta-se para a qualidade téc- 
nica e para o domínio das formas musicográficas. 
O trombone de Chicago é impressionista. 

Miff Mole e Jimmy Dorsey são hábeis especialistas, 
atentos ao fraseado dos músicos New Orleans engran- 
deceram a linguagem do trombone com pensados 
recursos técnicos e aperfeiçoados sistemas harmónicos. 

Jack Teagarden é um caso à parte, tal como nos 
anos 60 seria Roswell Rudd. Foi aceite abertamente 
nos meios mais radicais do New Orleans onde, e prin- 
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cipalmente ao lado de Armstrong, com irteligência, 
fenomenal compreensão etnomusical, sabedoria de dis- 
cípulo atento, se tornou não só jazzman de primeiro 
plano, mas também o armstronguiano mais bem humo- 
rado desta estética. 


3.2 O TROMBONE MODERNO 


As vedetas das orquestras brancas 


Teremos de conspicuamente analisar a produção 
de tão excelentes trombonistas porque conspícua é a 
ambiguidade técnica, conspícua é a importância da sua 
intervenção estilística no jazz, conspícua é a criativi- 
dade poética, conspícua é a qualidade progressista e 
a antecipação estética destes solistas e, finalmente, 
conspícua é a hibridez classificativa (branco / não 
branco) em que nos colocam tão divinais executantes. 

Por outro lado, não souberam como os saxofonistas 
(os Getz, os Sims, os Giuffre, os Konitz...) autono- 
mizarem resolutamente o seu discurso e apagar todas 
as dúvidas taxinómicas que tivéssemos. 

Foi nas orquestras de jazz branco de Kenton e 
Herman que eles se destacaram. 

Bill Harris, do célebre solo bijou é um músico 
preciosista, enfático, pleno de afectividade e delicadeza. 

Carl Fontana é um estilista melodramático que 
abraça psicologismos sombrios e delirantes. 

Eddie Bert é o mais west coast destes trombonis- 
tas: também aquele que mais se voltou para semân- 
ticas bluesy. h 

Cy Touff, que usa igualmente o trompete baixo, é 
por excelência um instrumentista orquestral, de com- 
plexa técnica harmónica. 

Frank Rosolino, o herói da Kenton, é o mais impor- 
tante destes trombonistas e aquele que ouviu com mais 
acuidade a revolução cool de Tristano. Técnico prodi- 
gioso, com um fraseado bop admirável, timbres de 
correcção inatingível, também responsável pela verti- 
ginosa aculturação erudita que o jazz sofreu nos anos 
50, precisamente com sementes Kenton-Herman. 
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De sublinhar que estes solistas (Jerkil-branco, 
Hyde-jazz) colaboraram insofismavelmente na proposta 
Third Stream, exterior ao objecto do nosso estudo. 


3.2.1 J. J. Johnson e os Boppers 


Vimos que a mutação be-bop foi essencialmente 
ao nível do fraseado. Desde Lester Young que este 
fenómeno se tornou preponderante, ora J.J. revolu- 
cionou o trombone ao nível do fraseado, porque no 
tratamento sonoro está ainda patenteado das orienta- 
ções de Dicky Wells. 


J.J. transpõe para o trombone a flexibilidade do 
fraseado de Dizzy ou Parker e inicia a conversão deste 
instrumento ao bop. A sua sonoridade é genuína e 
inconfundivelmente negra, complexos harmónicos são 
substratos de um estilo cuja melodia se dissolveu 
abstractamente (o que nos faz lembrar Powell), verti- 
ginoso de imaginação, inesgotável manipulador do 
blue, pleno de swing, preso à força arrebatadora 
do trombone dos anos 30, este J.J. é o maior trom- 
bonista da História do Jazz (tal como podemos afirmar 
sem controvérsias que Alice Coltrane foi a maior har- 
pista ou Jimmy Smith o melhor organista). 

Kay Winding segue-o na frase, mas não possui 
a expressividade e o profundo sentido emocional de 
Johnson, Winding é, aliás, um músico cool. 

Jimmy Cleveland é músico eclético e típico da 
mainstream, mas é um óptimo e respeitador discípulo 
de J. J. Johnson. 

Billy Eckstein que usa o trombone de pistão é um 
seguidor de J.J. neste instrumento. 


3.2.2 O cool trombone 


Já apontámos Kay Winding como o melhor trombo- 
nista do cool. 

Bob Brookmeier, que usa indiferentemente trom- 
bone de vara e de pistão, é subtil melodista, de sonori- 
dade velada e doce. 

Willie Dennis segue a teoria para-atonal de Tristano 
e tem um fraseado íntimo e reservado. 
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Benny Green passeou-se vistosamente nos jardins 
do cool. n ; 

Earl Swope destacou certa concepção harmónica 
e perspicaz sentido melódico dos estilistas da big band 
branca. . 

Ake Persson é o melhor trombonista branco euro- 
peu que se integrou no cool com extraordinário savoir 
faire e lirismo. a : 

Bob Enevoldsen tem uma técnica impressionante 
e um entendimento musicográfico do jazz a todos os 
títulos notável. 


3.2.3 Os modernos 


E por último as luminárias do jazz moderno que 
subscrevem uma admiração total ao jogo de J.J. 

Homens do funky, do hard-bop, do neo-bop e do 
jazz modal. 

Julian Priestler é um mainstream avançado, debu- 
tante das orquestras de Sun Ra e Lionel Hampton, 
portanto de magnífica indecisão entre o clássico e O 
vanguardista (uma espécie de Turrentine do trombone). 

Slide Hampton é hábil trombonista que serviu a si 
próprio as mais distintas orquestrações da sua autoria. 

Curtis Fuller pertence àquele período da impaciência 
coltraneana que viria surgir com a encrespação formal 
do hard-bop. Trombonista convulsivo, de elevado mi- 
metismo estilístico impõe-se como grande sideman do 
jazz moderno. ; : 

Por último Jimmy Knepper, tão mingusiano quanto 
Tricky Sam foi ellingtoniano — de sonoridade áspera, 
requintes trágicos, invocações feéricas, ritmicidade 
massacrante, volúpia fraseológica, libertador líbido. 

E o trombone até Monkur e Rudd, viveu a enorme 
plasticidade de Knepper, o rigoroso apuramento de 
Fuller e as perfumadas tecnologias dos cool. 
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4. 

A GUITARRA 
no jazz 

clássico 

e moderno 








4.1 NO JAZZ CLÁSSICO 


Uma historiação da guitarra clássica de jazz, ilu- 
mina as diversas conquistas que a música de massas 
alcançou no instrumento e relata a maravilhosa aven- 
tura que vai no banjo à moderna guitarra eléctrica, pois 
observa a dolorosa sedimentação de técnicas evoluti- 
vas, bem como a abertura de um domínio estético 
insuspeitado. 

Na enigmática pré-história da música negro-ameri- 
cana, apontaremos o banjo como percursor da gui- 
tarra— o banjo é o único instrumento especificamente 
negro e é, na sua peculiaridade técnico-formal, resul- 
tado de uma tecnologia primitiva das músicas tribais, 
tal como o ravanastrão indiano, instrumento ancestral 
que ainda hoje existe. 

Todos os primeiros «guitarristas» foram antes ban- 
jolistas — uma técnica mista de harpejo e de notas 
simples (single notes) com dedilhado nervoso e vibrá- 
til, iria marcar a guitarra de jazz. 

Vamos, neste pequeno escopo, dividir o estudo em 
cinco partes: 1. os primitivos; 2. os ritmistas; 3. o estilo 
Chicago; 4. os primeiros solistas; 5. django. 

Traçando assim o rumo da guitarra até à revolução 
moderna de Charley Christian, se bem que possamos 
considerar este um músico do middle jazz. 


41.1 Os primitivos 


Da imensa maioria de cultores da guitarra no jazz 
só nos ficou um punhado de eminentes estilistas, que 


113 


conseguiram gravar disco, os restantes ficam obnubi- 
lados por inclemente ausência de documentação. 

De referir que certos bluemen primitivos foram 
responsáveis pela radicalização do discurso blue, de 
conotação psico-afectiva singular, na linguagem de 
todos os músicos de jazz posteriores (podemos citar 
Leadbelly, Big Bill Broonzy e o estilista que usava 
bottle neck, o gargalo de uma garrafa, Willie Blind 
Johnson, todos eles cantores que se acompanhavam 
à guitarra e nos deixaram preciosas intermitências 
jazzísticas, futuros paradigmas... ah! O genial John Lee 
Hookerl... O estilo dos guitarristas primitivos do «jazz» 
é necessariamente rítmico-harmónico, pois o instru- 
mento apenas servia como elemento tímbrico, de enri- 
quecedor da polirritmia básica e de ornamento harmó- 
nico da polifonia. 

Johnny Saint-Cyr (dos grupos de King Oliver, Arm- 
strong, Jelly Roll Morton é um estilista modelar do 
jazz New Orleans cujas breves intervenções como 
solista nos contaminam pelo seu ingénuo colorido. 

Lonnie Johnson (com Johnny Dodds, James P. 
Johnson e Satchmo) é um músico mais rebuscado, 
solos single note vertiginosos, muito influenciado pelo 
estilo pianístico stride (que consiste em marcar nos 
graves o tempo forte e os tempos fracos fragmentados 
em acordes pontilísticos). 

Danny Barker é por excelência o melhor especia- 
lista de banjo, instrumento que elevou a um plano 
superior no jazz (v. «Blues Improvisations», com 
Bechet). 


4.1.2 Os ritmicistas 


Estes guitarristas estão normalmente ligados à 
grande orquestra da era swing, logo responsáveis 
centrais pela estruturação da secção rítmica e pela 
sonoridade peculiar da orquestra. 

Freddie Greene é sobejamente famoso no mundo 
do jazz pela sua participação na Big Band, de Count 
Basie, e talvez o inestimável colaborador do seu grande 
êxito. Greene utiliza a guitarra com grande cavalete, 
cordas muito afastadas do braço, o que produz uma 
grande ressonância e aumenta visivelmente o volume. 
O ritmo é engrandecido pelo lirismo da concepção 
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harmónica e o diálogo com os solistas e as massas 
sonoras é de uma dialéctica subtil. Sem dúvida que 
este guitarrista possui um inédito sentido da linguagem 
do swing. 

Al Casey, ligado a Fats Waller e Coleman Hawkis, 
embora músico de pequeno agrupamento, estrutura o 
discurso exclusivamente rítmico-harmónico por unida- 
des de acordes elementares, mesmo em solo, mas de 
virulenta inteligência. 


4.1.3 Estilo Chicago 


A escola de Chicago, de músicos na generalidade 
brancos, sobrecarrega o empirismo jazzístico de foros 
racionalistas, o que equivale ao incremento musico- 
gráfico ocidental e a um apuramento técnico que só 
no cool se veio a alcançar. Por isso a sua linguagem 
não é licenciosa, mas calculada, não é visceral, mas 
cerebral. 

Eddie Lang (que com Joe Venuti ao violino adi- 
vinha o futuro Django/Grappelli) e Eddie Condon são 
os mais representativos deste estilo de jazz culto. 


4.1.4 Os primeiros solistas 


Estes guitarristas utilizam já a guitarra electrificada, 
o que significa que o timbre se vê alterado e individua- 
lizado pelo uso específico da amplificação — no trata- 
mento sonoro surgem então novos elementos técnicos 
como a modulação, a reverberação, o vibrato, catego- 
rias afins da electrificação do instrumento. 

Tiny Grimes deixou-nos com o tema «Blue Groove» 
um dos mais inspirados solos de guitarra de todo O 
jazz e de uma concepção bluesy que só grandes 
mestres do jazz conseguem atingir. A importância 
deste solista na história da guitarra eléctrica está em 
que ele torna secundário o problema melódico e se 
preocupa fundamentalmente com o tratamento sonoro, 
daí ser Grimes um dos principais inovadores da imensa 
técnica tímbrica do jazz electro-acústico. 

Tocou ao lado de, principalmente, Art Tatum, Lionel 
Hampton, C. Hawkins, Ray Bryant. 
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Eddie Durham tinha na extraordinária orquestra de 
Jimmy Lunceford, a função que F. Greene desempe- 
nhava em Basie, mas com a diferença de que Durham 
foi sempre solista de primeiro plano, com fama contro- 
versa de ser o primeiro a electrificar uma guitarra; o 
seu estilo pujante e espectacular é análogo, semiolo- 
gicamente, ao estilo dos solistas de sopro que se 
incluíam na orquestra. 

Já mais íntimo e introvertido é o estilo de Everett 
Barksdale, inventivo elemento do trio de Art Tatum: 
este guitarrista prefere a complexidade rebuscada do 
fraseado dos pianistas que acompanhou, o que significa 
um perfeito domínio melódico-harmónico em detrimento 
da qualidade rítmica. Músico subestimado, foi primeira 
inspiração de Oscar Moore, Irving Ashby dos trios de 
Peterson e Nat King Cole. 

Todos os solistas do middle jazz e do swing, 
actuais ou antigos, se reportam na sua linguagem à 
obra destes três solistas supracitados, uns com origi- 
nalidade criativa, outros com decadente plágio. 

Enumerá-los seria impossível, referenciar os mais 
destacados seria utópico. 


4.1.5 Django 


Um dos músicos mais importantes do jazz não 
negro-americano foi o cigano Django Reinhardt, nascido 
na Bélgica. 

O seu jazz influenciou posteriormente toda uma 
concepção sonora de conjunto e nenhum guitarrista 
se pode eximir da sua criatividade. 

O facto explica-se perfeitamente se tivermos em 
consideração o ponto de vista sociocultural: Django 
pertence a uma cultura tribal e marginalizada, os ciga- 
nos europeus, e percorreu na sua infância terras de 
norte de África, com música oral e de ideologia bem 
próxima do jazz. 

Profundamente enraizado na música cigana, célebre 
pelos seus glissandos e por edulcorantes melodias, 
rapidamente absorveu o espírito da improvisação jaz- 
zística. 

Utiliza uma técnica ímpar e mista de rasgueados 
(acordes secamente arpejados, típicos da música árabe 
e do flamengo) e ponteados (sistema contrapontístico 
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ocidental, que muito se desenvolveu na técnica meló- 
dica do Chicago Style). 

Melodicista incomparável foi também prolífero com- 
positor — não sabendo ler música, eram Hodeir e 
Grappelli quem transcreviam as suas criações temá- 
ticas e orientavam a concretização das suas preocupa- 
ções orquestrais. 

Django é dos mais celebrados músicos de todo o 
jazz. 

Terminada esta análise, poderemos acrescentar que 
o primeiro estilo de Charley Christian se poderia aqui 
incluir, mas parece-nos mais relevante situar este genial 
guitarrista no âmbito da transição middle jazz para o 


be-bop. 


4.2 NO JAZZ MODERNO 


4.2.1 A revolução de Charley Christian 


O jazz sofreu radical transformação com Lester 
Young e na guitarra o agente foi Charley Christian, que 
foi mais longe que Lester porque a sua influência 
se estendeu até no be-bop, quero dizer: a sua «per- 
formance». 

O principal aporte que Christian trouxe ao jazz 
foi no fraseado, pois o problema do tratamento sonoro 
não o preocupou excessivamente. Christian é um im- 
provisador nato: frases infindáveis de imaginação e 
swing, uso de acordes alterados, tipificadores da 
linguagem bop, com a têmpera de um Peterson e o 
inconformismo de um Parker. Todas as figuras que este 
guitarrista inventou foram plagiadas, reformuladas, re- 
criadas pelos guitarristas que se lhe seguiram. 

Não podemos debruçar-nos muito sobre o estilo de 
Christian porque não depende de virtuosismos tecni- 
cistas, antes de uma inacreditável capacidade de criar 
melodias e de combinar plurívocos sentidos harmóni- 
cos, e o que é mais jazzístico (psico-afectivo-cultural) 
é a capacidade interior de descobrir um mundo sonoro, 
que a nossa crítica literária não pode descrever. - 

Irving Ashby, Oscar Moore, Chuck Wayne seguiram 
imediata e literalmente o seu estilo. 
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Tive em casa um disco de Barney Kessell que con- 
sistia no decalque pontual dos solos de Christian: 
desfiz-me do disco e maldisse Kessell para sempre, 
mas passado algum tempo vim a descobrir o mara- 
vilhoso Kessell no disco «Feeling Free» (com Elvin e 
Hutcherson), que se tornou meu disco preferido de 
guitarra por uns meses e me fez compreender a im- 
portância do génio de Christian: é que Kessler não 
plagiava, antes reflectia conscienciosamente o idiolecto 
do seu mestre. 


4.2.2 Os guitarristas cool 


Estes músicos preferem o rebuscado tratamento 
sonoro, a purificação das harmonias, a frieza santa do 
dedilhado. 

Jimmy Raney com Stan Getz tocou dos mais belos 
solos desta estética, que ficaram fonogravados. Não 
podemos deixar de ficar impressionados com a extrema 
minúcia com que Raney borda o rendilhado das figuras 
melódicas. 

Billy Bauer é o mais técnico, do ponto de vista 
musicográfico, de todos os guitarristas do cool — é 
o Tristano da guitarra. Tem o saber de Konitz e a sen- 
sibilidade digital de Marsh — destacam-se pela preco- 
cidade e vanguardismo as gravações de duetos com 
Konitz, que antecipam os duetos tão típicos do jazz 
contemporâneo. 

Johnny Smith outro sideman de Getz, é impres- 
sionista de lirismo, que mergulha no complexo mundo 
de Tatum, e eleva a guitarra a uma categoria coloquial 
só atingida no be-bop pelo piano, mas que se tornou 
tipológica no cool. 

Remo Palmieri foi ilustre antecessor de Tal Farlow. 

Ora Tal Farlow utiliza as cordas muito próximo do 
braço (cavalete curto) o que nos deixa ouvir aquela 
sonoridade íntima e introvertida e permite ao guitarrista 
formular um maior número de notas em menor espaço 
de tempo, e aproximar o discurso da guitarra do carac- 
terístico de vibrafone. Oiçam Tal Farlow com Mingus 
e Norvo (disco de preço acessível) e verão a primeira 
grandeza desta estrela. 
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4.2.3 Os amores de Peterson 


Ao lado de Peterson, ultrapassada a fórmula original 
de Tatum-Grimes, surgiram dois guitarristas fabulosos: 
Herb Ellis e Joe Pass. A imaginação delirante, o fulgor 
singular do pianista iria magicamente transportar-se 
para o estilo destes guitarristas. 

Não podem nem devem, no entanto, ser confun- 
didos. Ellis é o lado mainstream e melódico de Peter- 
son, Pass é o lado harmónico e bop. 


4.2.4 Variações para a guitarra 


Se bem que a guitarra se adapte mais ao cool, 
quando energicamente amplificada (à maneira de Chris- 
tian) e se possui um fraseado parkeriano, pode surgir 
como instrumento nobre da panóplia be-bop. 

Foi o sucedido com Les Spann (muito inspirado 
pelos blues modernos) e Kenny Burrell (de vastís- 
simos conhecimentos da guitarra clássica ocidental). 
Burrell viria a ser destacado solista do jazz de 60. 

Jim Hall segue um rumo que vai do cool às con- 
vulsões racionalistas de Giuffre, John Lewis e Bill 
Evans. É o meu guitarrista branco preferido, pela con- 
fidência perfeita com que nos faz sentir cada nota da 
guitarra, o refinamento do pitch e também porque 
sempre se incluiu nos passos mais decisivos da evolu- 
ção do jazz, guitarrista, aliás, da maior exigência 
melódica. 


4.2.5 O grande Wes Montgomery 


Depois de Christian o maior improvisador é Wes 
Montgomery, da linha funky. Montgomery pode ser 
comparado a Lionel Hampton, pela indiscutível supe- 
rioridade manifesta no instrumento e pela cataclísmica 
força dos seus solos. 

A guitarra é semiamplificada, os dedos tocam di- 
rectamente a corda em percepções tácteis embriaga- 
doras, o sentido do tacto dirige directamente a movi- 
mentação sonora, os riffs sucedem-se em catadupa, 
o blue é imanente à frase, o ritmo pulveriza zonas 
alucinantes de swing permanente, as técnicas são 


119 





multiformes (raspagem, unhadas, carícias, pizzicatos 
sinuosos, ziguezagues melódicos, breaks surpreenden- 
tes, citações admiráveis, reiterações obsessivas), quase 
nos parece descrever mutatis mutandis o solo coltra- 
neano tal o vigor da música de Wes. 

Discípulos mais reconhecíveis: Grant Green e 
George Benson, os mais negros e jazzísticos dos guitar- 
ristas actuais. 

René Thomas é um continuador branco da guitarra 
Montgomery. O que Benson e Green tem de intuitivo 
jazzístico, bluesy (estes guitarristas são da escola 
hard-bop-funk) tem Thomas de racional; músico idea- 
lista, inspirado de doce convencionalismo conciliatório 
do cool e de Wes. 

Benson é o Hancock modal da guitarra e Green é 
o Lee Morgan da guitarra, com as respectivas dife- 
renças onto e semiológicas. 


4.2.6 Os guitarristas do jazz branco 


Seria injusto se não citasse nesta taxinomia crítica 
certos guitarristas da música clássica, e de renome 
internacional, que se voltaram para o jazz, interven- 
ção que muito enriqueceu transversalmente a linguagem 
da música negro-americana sem, todavia, ter assumido 
o verdadeiro conteúdo estereoespecífico desta música. 

São eles Laurindo Almeida, Charlie Bird e John 
Williams. 

O jazz com estes músicos renova a técnica da 
guitarra clássica acústica, o que iria inspirar certas 
formas de jazz contemporâneo, que incluem por mé- 
todo de colagem ou em morfologias infra-estruturais 
o experimentalismo acústico (e aponto para Sam 
Brown, Bill Connors ou Larry Coryell... a escola do 
«Eicher Still»). 
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Dentre os saxofones, o tenor e o alto foram os 
privilegiados no jazz; mas sem dúvida o tenor evi- 
denciou-se: até ao ponto em que para a representação 
gráfica do jazz é condição necessária e suficiente o 
desenho ou a foto de um tenor — desta forma, o tenor 
será o significado mais explícito da música negro- 
-americana. 

Mas o facto não tem apenas conotações gráficas: 
foi também no tenor (e no alto) que se decidiram os 
rumos primordiais do jazz: não só pela flexibilidade 
harmónica do instrumento, sua inerente mobilidade 
expressiva, mas também pela originalidade tímbrica que 
ele atingiu no jazz (os saxofones eram instrumentos 
muito secundários na música erudita ocidental e foi 
mesmo no jazz que atingiram a mais digna valori- 
zação). 

As secções de sopros (saxofones e trompetes) 
tornaram-se exclusivas e modelares da brass orchestra 
de jazz, que sempre repudiou a secção das cordas 
(string orchestra). 

É-nos extremamente difícil falar do saxofone tenor 
e da sua história, porque o carácter distintivo dos te- 
nores (ignorando os saxofonistas que revolucionaram 
os estilos do jazz) reside, sobretudo, no tratamento 
da matéria sonora: Sonny Stitt e Lucky Thompson 
(rigorosamente parkerianos) estão perfeitamente dis- 
tanciados um do outro por singulares sonoridades espe- 
cíficas, o que convenhamos é matéria extremamente 
irrealizável para ser esclarecida num texto escrito, tão 
pouco na musicografia: a mesma frase, do tema «orni- 
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tology» é diferente (e de que maneira!) em Stitt ou 
Thompson, pela simples significação tímbrica... pelo 
próprio pitch. 

No New Orleans o saxofone tenor teve um lugar 
depreciável, cujos cultores se revelaram pobres e sem 
importância estilística. 

Coleman Hawkins abriu as portas à eloquência 
deste instrumento —e de tal forma que ainda hoje 
perdura a sua sábia discursividade. 


Logo que apareceu na orquestra de Fletcher Hen- 
derson, na qual foi vedeta, o seu estilo era stacato 
(como nos clarinetistas), evoluiu para um fraseado 
legato dinamizado por paráfrases de inesgotável riqueza, 
de progressiva conquista harmónica, sonoridade viril 
e áspera, quente e majestosa, plena de ornamentos 
de growl e volutas melódicas cíclicas. 


A soberania de Hawkins estendeu-se até ao be- 
-bop tardio de T. Monk, com o qual chegou mesmo 
a tocar: Hawkins é nome cósmico do jazz. 


No swing e no middle jazz a sua dominação foi 
prepotente: 


Ben Webster é o seu principal discípulo e aquele 
músico que marcou decisivos avatares da inovação 
tímbrica: sonoridade dramática, viscosa, de vibrações 
intensamente labiais (o que consegue num sopro que 
aproveita a saída do ar da boca, tornando o som do 
instrumento um prolongamento do som físico), melo- 
dioso e lírico este saxofonista viria a dividir a estilística 
do saxofone em dois tipos: Um que se reporta a 
Hawkins (directamente) de sonoridade áspera e forte, 
o outro que se refere a Hawkins (indirectamente), mas 
que passa por Webster, melancólica, langorosa e vi- 
brante: de Hawkins redundou toda a escola mais radi- 
calmente negra e capaz das maiores atrocidades tím- 
bricas, de Webster resultou uma série evolutiva de 
saxofonistas poetas, muitos deles brancos. 


Para a linha Hawkins podemos apontar inúmeros | 


seguidores virtuosos, que na sua epopeia colectiva 
denotaram os mais diversos estilos do jazz. 

Não podemos, todavia, reduzir o ciclo de influências 
a instrumentalistas do mesmo tipo, pois não é excep- 
cional, antes normativo, que um clarinetista, ou saxo- 
fonista alto ou um pianista ou mesmo um compositor 
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influenciem determinado saxofonista tenor (e isto aqui 
afirmado é válido para todo e qualquer solista de 
jazz). 
Bud Freeman goza de enorme reputação junto dos 
apreciadores de soluções harmónicas que o swing 
sugeria e apareceu mais tarde ligado ao empreendi- 
mento lesteriano. 

Chew Berry foi avantajada vedeta dos anos 30, ao 
nível de Hawkins e Webster: robusto e vibrátil o seu 
fraseado (um dos mais preciosos do jazz) é pleno 
de soluções rítmicas melodramáticas que antecederam 
precocemente o estilo de Rollins. 

Don Byas é daqueles músicos de jazz cuja in- 
fluência pesou sobre muitos músicos, mas que perdeu 
a potência catalisadora nos meandros da inovação e 
da cristalização estilística. Inicialmente discípulo de 
Hawkins, Byas adivinhava a complexidade rítmico- 
-harmónica do be-bop e foi decisivo no tratamento 
sonoro dos boppers. Inventor consumado de paráfrases 
belíssimas, ágil no raciocínio melódico, Byas cativou 
um largo escol de amadores que ainda hoje lhe são 
fiéis. 

Buddy Tate é notáve! improvisador: paixões súbitas 
pelo stacato, fugas alucinantes para os agudos (adivi- 
nhando Coltrane), sonoridade corrosiva. 

Gene Sedric, o grande saxofonista de New Orleans 
soube preservar as mágicas formas iniciáticas do jo- 
vem (do mais jovem) Hawkins. 

Guy Laffitte foi um músico que repensou madura- 
mente o universo técnico de Hawkins. 

lke Quebec faz-nos lembrar um Hawkins econó- 
mico, de estilo sintético como o do pianista Count 
Basie. 

Eddie Lockjaw Davis pertence à aristocracia de 
saxofonistas do middle jazz, cujos títulos de nobreza 
são a brutalidade, a dureza lírica, a exasperação. 

Arnett Cobb caracteriza-se pela cascata de riffs 
violentos que se derramam sobre marcadas sincronias 
pré-rock. 

Eddie Chamblee é o mais emotivo e meditativo de 
todos os discípulos de Bean. 

Também se inscrevem na escola de Hawkins certos 
saxofonistas mais irracionalistas do rhythm and blues: 
Plas Johnson, Sam Taylor, Red Prysoc, Clifford Scott, 
Percy France e até Isaac Hayes. 
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Nesta esteira de Webster seguem-se notabilíssimos 
solistas: 

Al Sears (lírico, de sonoridade voluminosa), Geor- 
gie Auld (de fidelidade impressionante ao estilo de 
Webster). 

Hershel Evans é sensual, monótono de lubricidade 
obscura. 

Paul Gonsalves, exímio solista de Ellington, possui 
a sonoridade mais intimista de todo o jazz, sábio 
improvisador, melodista libidinoso, de subjectivismo 
intransigente, estruturalmente complexo. 

Um músico que definiu o seu estilo na inspiração 
sensível de Webster e na racionalidade do Duke. 

Depois de Webster e Hawkins vem a grande revo- 
lução do mainstream com Lester Young: 


1. O timbre torna-se límpido, despojado de efeitos 
antinaturais, fluido, com o calor e a frieza rigorosa- 
mente característico do instrumento, como se o saxo- 
fonista pretendesse devolver ao instrumento a sua 
pureza original, a sua própria ambiguidade. 


2. Libertados os quatro tempos, o ritmo discorre 
sobre estruturas dissimétricas, independentes da linea- 
ridade do swing. 


3. Complexificação da estrutura elementar dos so- 
los: horizontalmente com ampla liberdade melódica, 
autónoma em relação ao tema, simples e terna, vertical- 
mente definindo harmonias barrocas, volutas encres- 
padas de acordes, mas encadeados numa lógica apazi- 
guadora, fria, comovente. 


Revolução grandiosa que fez prever o be-bop e, 
ainda mais, o cool. 

Lesrer é um músico cool «avant le mot». 

Discípulos? — todos os instrumentistas de sopro 
do jazz. Especiais: Parker e Getz, Konitz e Clifford 
Brown. Fiéis: Paul Quinichette, seu alter ego, émulo 
irreconhecível; Gene Ammons, que concilia Hawkins e 
Lester num estilo prenhe de humores melancólicos; 
Brew Moore, estranhamente passaísta; Frank Foster, 
que suporta as mais progressivas aventuras lesteria- 
nas; Illinois Jacquet, portentoso swingman ávido inves- 
tigador da nova dimensão estética que Lester des- 
cobriu, mas também fenomenal historiador de estilos 
passados como o de Byas ou H. Evans. 
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Sal.2 


OS SAXOFONISTAS 
TENOR 
MODERNOS 





Depois de Lester só a inteligência sensível e uni- 
versal de Parker pode revolucionar o mundo no saxo- 
fone e do jazz: Parker é saxofonista alto, mas os 
seus conceitos prescreveram toda a formalização dos 
tenores; mais uma vez quero vincar que o mundo do 
saxofone tenor não se explica única e simplesmente 
pelos acontecimentos sucedidos no sax tenor, mas em 
intercâmbios dialécticos e multi-instrumentais, que após 
o free jazz iriam ser polissemânticos ou polissemió- 
ticos — enquanto no jazz clássico, e na verdade as 
relações entre instrumentos eram decisivas, no jazz 
moderno elas tornam-se progressivamente menos dog- 
máticas e determinantes; com Parker assistimos não 
somente a revoluções internas do discurso do sax, mas 
preponderantemente a concepção de teor instrumental 
e orquestral geral. 

Felizmente que Sonny Stitt se dedicou simultanea- 
mente ao tenor e ao alto deixando-nos larga compro- 
vação do aqui afirmado. 


Stitt transpôs com a mesma qualidade parkeriana 
o estilo do alto para o tenor: o vibrato retoma posição 
destacada no timbre, as surpresas do tratamento so- 
noro e da harmonia desenvolvem-se: roturas, espas- 
mos, melodias gritantes, elocubrações rítmicas dissi- 
métricas, solos fora-do-tempo, dissonâncias. Com Stitt 
brilharam Lucky Thompson (saudoso de Webster e de 
Lester), Charlie Ventura (um magnífico bopper anacró- 
nico), Bennie Golson (inspirado nas baladas), Flip 
Phillips (tão fiel ao mestre Parker quanto Stitt, mas me- 
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nos fulgurante, senhor do estereótipo); Wardell Gray, 
virtuoso e imaginativo, figura de proa do be-bop, grande 
impulsionador do jazz na west coast, e também o génio 
de Teddy Edwards, sangue novo do estilo be-bop, um 
dos jovens que perfilhou a tradição bop, reconhecida- 
mente um grande solista nesta estética. 


Dois músicos se evidenciam numa frente que po- 
demos chamar de neo-bop: que escolhe o vigor da 
sonoridade de Hawkins, mas que se mantém ligada 
à fraseologia parkeriana: Dexter Gordon e Johnny 
Griffin. 

Dexter Gordon prende-se de amores pela revo'ução 
parkeriana e sintetiza em golpe de mestre a história 
do tenor de Hawkins até Lester: voz de impressionante 
virilidade, de explosiva poética, de maravilhosa inteli- 
gência. Com Dexter um dos grandes solitários do saxo- 
fone marcou-se o rumo para Rollins e para Coltrane, 
Gordon é a melhor experiência da transição estilística. 

Griffin por seu turno veio da melhor estirpe do 
mainstream e abriu-se ao bop pela porta mais enig- 
mática deste: a que conduz ao universo de Monk. 
De Monk recebeu todo um vasto espectro de soluções 
harmónicas que o genial pianista e compositor impôs 
ao jazz do be-bop. 

Griffin é um solista duro, visceral, mas sensual- 
mente me:ódico. 


Outro monkiano, que nada ou pouco tem que ver 
com Griffin (já que é mais chegado a uma estética 
híbrida Monk/Lester/Parker), é Charlie Rouse, de sono- 
ridade velada plena de vibrato, dissonante, ritmicamente 
volúvel. 

Charlie Rouse foi, aliás, o mais dedicado seguidor 
de Thelonious. 

Do be-bop saem escolas fundamentais: o hard-bop 
e o west coast. 

Sobre o hard-bop referimo-nos seguidamente e 
podemos dizer que se dividiu em dois ramos deste 
saber: o pré-modal de Coltrane e o evolucionista de 
Rollins. 

O pré-modal prefere um tratamento sonoro mais 
doce e subtil, em que o paroxismo deriva de plurívocas 
acumulações de frases, que se condensam em sínteses 
modais ou se expandem em informalizações arrojadas. 
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Muitos saxofonistas que não podemos de forma 
a'guma considerar servis em relação à estética coltra- 
neana da primeira fase colaboraram nesta escola pré- 
-modal que marcou o jazz até aos nossos dias. 

São eles: Hank Mobley, o Red Garland do sax 
tenor: músico subestimado, de espantosa capacidade 
inventiva, mas (e daí o geral olvido) manipulador 
viciado de estereótipos sensacionais, pelo lirismo e pela 
perfeição. 

James Moody teve certas afinidades com o destino 
de Mobley. 

Harold Land, que se imiscuiu nos meios funky 
e se afirmou nos anos 50 como um dos expoentes do 
saxo tenor: com Clifford Brown e Max Roach ele abriu 
a senda da estética funky, mas mantendo-se sempre 
num formalismo do neo-bop. 

Junior Cook, Clifford Jordan, o primeiro Wayne 
Shorter, Jimmy Heath ou George Coleman vêem de 
Land/Co'trane; onde os blues predominam no discurso 
harmónico. 

George Coleman, Nathan Davis, o tardio Bennie 
Golson e o jovem Gilmore seguem de perto a carreira 
de Coltrane e a função mingusiana. 

O bop evolucionista ou hard-bop propriamente dito 
venceu a responsabilidade do génio de Rollins: este 
saxofonista segue o tratamento sonoro de Hawkins, 
desmontando o discurso clássico deste em segmen- 
tações invulgares, formulando um sistema de referên- 
cias ao blue, ao bop, ao swing, a Lester, a toda a 
arqueologia jazzística, absorvendo o sopro inspirador 
de Chew Berry. A música de Rollins não é susceptível 
de uma leitura única pois é transversalmente modelada 
pelos conflitos do nosso tempo. 

Rollins está atento aos cultos e aos ritos popu- 
lares, reflectindo as permanentes cambiantes da música 
de massas, que extroverte em temáticas e ritmos domi- 
nantes (calipso, bossa, rumba, etc...). 

Ele influenciou o jazz contemporâneo, para'ela- 
mente a Coltrane, e em especial uma estirpe de saxo- 
fonistas tradicionalizantes, que em profundas revisões 
procuraram fazer reviver o jazz clássico na sua mais 
pura acepção semântica: 

Tyronne Washington, violento, mas de nuances 
delicadas. 
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Bill Barron que se volta para o período mais funky 
do saxofonista e que acusa sintomas de infiuência vin- 
dos de Cannonball. 

Frank Wess, um lesteriano que aos poucos se vol- 
tou para o mundo de Rollins (ao período inicial da 
criação deste saxofonista) e Mobley neo-bop. 

Stanley Turrentine, um dos mais hábeis neo-bop- 
pers dos anos 60: entre a estética de Gene Ammons 
e a de Rollins, definiu a sua produção junto de músicos 
místicos que se preocuparam em fazer uma renovação 
dos conceitos gospel. 

Billy Mitchell, o mais funky de todos os discípulos 
de Rollins. 

Booker Ervin assumiu a lição de Rollins e elevou-a 
à complexidade harmónica de Charles Mingus: plastica- 
mente luxuriante, frases animadas de perpétuos orna- 
mentos, melodramáticos, tão subtil quanto pesado, tão 
superficial quanto profundo: arcaico e ultrapassado 
(dirão alguns), mas um conhecedor iluminado das con- 
vencionais problemáticas de todo o jazz. 

lussef Lateef, o grande experimentalista do hard- 
-bop, debruçou-se, com sapiência, sobre as virtudes 
estereoespecíficas do jazz: um dos jazzman que me- 
lhor sentiu a estruturação planetária e oralizante da 
música de jazz, e se voltou exoticamente para a lin- 
guagem etno que viveram latentes em todo o mundo 
da música negro-americana. 

Roland Kirk não pode ser encarado como «mais um 
rollinsiano» — se bem que a plenipotência estilística de 
Rollins o marque ao tenor, e Kirk seja um multi-instru- 
mentista nato; o seu discurso é misterioso, subitamente 
o mais tradicional e o mais vanguardista dos anos 
50-60, como no pianista J. Byard—ao tenor Kirk 
envolve-se em labirínticas figuras estereotipadas do 
classicismo onde despontam formas progressistas que 
adivinham o free-jazz —, Kirk é além disso figura 
altamente controversa: repudiado pela crítica acade- 
mista, conheceu nos últimos anos uma consagração 
in extremis. 

Destas duas escolas do hard-bop: modal e o evo- 
lucionista, saíram os frutos dourados do jazz con- 
temporâneo que iremos analisar a seu tempo, mas 
precisando que as personalidades de Coltrane e Rollins 
dominaram em exclusivo os anos 5O e inícios de 60 — 
não esquecendo, todavia, os independentes. 
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Mas recuemos ao tempo do be-bop e à atmosfera 
lesteriana para definirmos uma estilística autónoma que 
se desenvolveu em dimensão paralela à corrente central 
(de Lester), ao be-bop e mais tarde ao hard-bop. 

Estamos precisamente a falar do cool. 

A corrente cool escolhe a sonoridade natural 
lesteriana, os timbres suaves, as melodias que se 
insinuam numa complexa estrutura harmónica, de tecni- 
cismos e virtuosidades, controlando racionalmente as 
emoções: não que o tenor cool seja frívolo, antes 
melancólico, doce, enebriante e licoroso. 

Os grandes solistas cool foram vedetas das orques- 
tras brancas de Herman e Kenton, que se libertaram 
como free-lance no jazz moderno. 

O problema que nos suscita a sua intervenção nes- 
tas orquestras é estudado nas mesmas, porque neste 
capítulo nos interessam os tenores individualmente 
considerados. 

Stan Getz é o que Lee Konitz foi para o alto, e um 
dos maiores saxofonistas do jazz. 

Dois períodos caracterizam o seu estilo: o domínio 
de Lester é sobrevalorizado em Getz como se este 
saxofonista prolongasse o lado mais lírico e elegante 
de Young: Getz liberta o fraseado de Lester daquela 
angústia massacrante e redu-lo a harmonias sensivel- 
mente nostálgicas. Fraseado geométrico, de tons trans- 
parentes, com cores vivas e subtis, plenas de resso- 
nâncias líricas, moduladas por um temperamento subli- 
madamente frenético. 

No segundo período, as massas sonoras agitam-se, 
a matéria tímbrica estala em frases esquemáticas, ricas 
e harmoniosas onde o jazz emana em fluxos naturais 
e delicados. 

Muitos outros saxofonistas participaram neste em- 
preendimento do cool e em viva camaradagem com 
Getz: músicos que souberam compreender o que de 
mais meditado, inteligente, repousante havia no jazz, 
em percepções hipersensíveis como as de Bix, as de 
Kruppa, as de Goodman ou as de Django. 

Herbie Stewart tem uma sonoridade parkeriana, 
mosaico de tonalidades ricas, subtilmente moduladas 
em contrastes enérgicos. 

Allen Eager tem uma técnica impressionista de colo- 
raturas frescas e puras. 
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Zoot Sims é demasiado importante como homem 
da transição middle cool. Em Zoot há uma fraseologia 
sem intensidades violentas onde pequenos fragmentos 
melodicamente originais se elevam em pequenos toques 
condensados, finos mas de grande densidade emotiva. 

Bill Perkins desenha figuras de rigorosa beleza, de 
luz insinuante, fervilhando de ornamentos abstractos. 

Ritchie Kamuka é um estilista cool de raríssima 
virtuosidade, bom-gosto e distinção — um músico aiiás 
sonegado para inclemente e injustificada ignorância. 

Phil Urso exprime-se num sentimentalismo obscuro 
(é, confesso, um músico que conheço muito mal pois 
à parte a sua inclusão anónima na orquestra de Herman 
apenas o ouvi num disco com Chet Baker, o que é 
insuficiente. 

Al Cohn é o mais tradicionalista (e lesteriano) dos 
coolmen: o trabalho rebuscado da matéria melódica 
está pleno de figuras estranhas que julgamos já ter 
ouvido algures, mas que subitamente compreendemos 
serem invenção pura da imagística de Cohn; talento 
admirável. 

Jimmy Giuffre repõe no tenor o seu estilo de clari- 
nete, em timbres quentes, pastosos, contestadamente 
abstractos. 

Bob Cooper é como Giuffre, um ousado experimen- 
talista, onde o arcaico e o modal se envolvem em 
estonteantes imbricações. 

Outros músicos se poderiam dizer cool: Charlie 
Ventura, Bennie Golson, Paul Gonsalves, não fosse o 
predomínio absorvente de formas clássicas. 

Do cool brotou a fonte pacífica da west coast. 
Mais estranhamente expressiva, de motivos cruéis, 
ritmos tropicais, ébrio de evasões, curiosa amálgama 
de estilos do jazz moderno. 

Muitos nomes do cool se tornaram vedetas na 
costa oeste, mas os nomes de J. R. Monterose até 
Charles Lloyd ou John Klemmer marcam esta estética. 

Monterose é por excelência e inequivocamente um 
homem da west coast: a sua técnica inigualável 
(como a de Konitz) permite-lhe exprimir os sentimen- 
tos mais extremos e fundamentais, de harmonias sump- 
tuosas, numa aiegria alucinante. 

Eric Kloss tem a sonoridade do homem do reviva- 
lismo be-bop Sonny Criss, mas prefere melodias 
ameríndias, ritmos vibrantes, de lirismo ardente. 
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Muitos ficarão pasmados por eu reputar Lloyd como 
um músico west coast: e o facto não se deve sim- 
plesmente a ele trabalhar nesta região e aos seus pro- 
váveis contactos musicais com homens desta estética 
jazzística: sendo influenciado por Coltrane, Lateef e 
Collette, Lloyd tem aquela alegórica sensibilidade tór- 
rida dos músicos de west coast, como eles se sentiu 
seduzido por ritmicidades exóticas, como eles há um 
humor decorativo que o separa dos coolmen, como etes 
há uma sonoridade espontânea e natural que o separa 
dos hard-boppers, como neles, enfim, há uma ingenui- 
dade graciosa, hábil e tonificante que o separa dos 
coltraneanos. 

Lloyd é um dos meus saxofonistas preferidos: irre- 
conhecido inovador, genial melodista, catalisador das 
ambições mais frescas e progressivas do jazz. Jazz 
que teve eco nos futuros estilos de Wayne Shorter, 
Joe Henderson ou Sam Rivers, e que marcou profunda- 
mente De Johnnette, Jarrett, Cecil McBee. 


Os temas de Lloyd são inesquecíveis, únicos, como- 
ventes de alegria. 

Hans Koller, europeu, extroverte um estilo west 
coast tardio, com arabescos ondu:antes, versatilidades 
rítmicas espantosas. 

James Clay hesita entre a prodiga'idade expressiva 
dos west coast e a maturidade modal de Coltrane. 


John Klemmer é a última palavra do movimento 
west coast: crepúsculo muito personalizado, de estilo 
acentuadamente psicadélico, onde as visões delirantes 
das doors of perception, piedade fragrante de perfumes 
metafísicos, enobrecida de ideais do zen americano — 
mas extremamente feliz na sua proposta musical. Os 
contornos melódicos da temática caracterizam-se por 
uma elegância e uma magia soberanas. Klemmer é, 
aliás, um mito do psicadelismo. 


E posto este relato épico do jazz, cremos ter 
deixado bem exp'ícito o papel dos grandes solistas do 
sax tenor (passe-se por grave culpa minha a omissão 
de outros talentos, que bestialmente não dei a conhecer 
e a insuficiente capacidade descritiva perante tão 
imensa riqueza artística). 

O que se passa após os anos iniciais da década de 
60 é exposto no volume seguinte. 
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o saxofone 
soprano 








O saxofone soprano teve um destino pouco espe- 
cífico na História do Jazz, pois à excepção da espinha 
dorsal formada por especialistas exclusivos deste ins- 
trumento (Bechet e Lacy), sua evolução dependeu de 
processos estilísticos e semiológicos de outros instru- 
mentos, se bem que certa linguagem do soprano se 
procura libertar dos formalismos de outros saxofones 
(alto ou tenor) que grandes nomes do saxofone 
soprano praticavam (assim, em Hodges, Thompson, 
Shiab, Cannonball, Coltrane e Shepp). 

Até à enorme revolução do modalismo co!traneano, 
raros foram os saxofonistas sopranos; hoje, todavia, 
na era pós-coltraneana quase todos os saxofonistas 
tocam indiferentemente um soprano ou um alto, tenor 
e barítono. 

O primeiro grande saxofonista soprano foi Sidney 
Bechet: a meu ver é mais o seu estilo de saxofonista 
que formaliza a linguagem do clarinetista que, contraria- 
mente ao que muita gente afirma, vice-versa — mas 
vamos admitir que Bechet patenteava a sua magnífica 
inspiração em ambos os instrumentos: Bechet é uma 
figura legendária dos primórdios do jazz e um da- 
queles instrumentistas que mais impressionaram impor- 
tantes vultos da música ocidental (Ravel ou Anser- 
met) colaborando decisivamente na promoção do 
jazz a música de alta cultura, música de elevado teor 
intelectual, música que afirma a personalidade de uma 
raça, música enfim de vaior planetário. 
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O seu vibrato esplêndido, amplo, luminoso; fraseado 
de surpreendente imaginação; swing pujante no legato; 
apaixonado por polirritmias exóticas. 

A sua influência foi considerável sobre todos os 
saxofonistas (todos os tipos de saxofone) e sobre a 
generalidade dos clarinetistas e foi, com Armstrong, 
figura cimeira do New Orleans. 

No período swing destaca-se o saxofonista alto 
Johnny Hodges que transpõe para o soprano o lirismo, 
a doçura, o melodismo encantatório do alto. 

Otto Hardwicke segue os rumos definidos pela es- 
cola Hodges-Bechet. 

No be-bop o tenor e o alto dominam a cena dos 
saxofones, mas Lucky Thompson é notável saxofonista 
soprano: fluência inigualável do timbre, etilizante inven- 
ção melódica, rigoroso aparato harmónico, com uma 
cristalinidade rara do discurso. Archie Shepp iria glori- 
ficá-lo nos anos 80, na fase retrospectiva. 

Sahib Shiab é mais duro, mais parkeriano, mas 
destacadamente expressivo. 

Max Bruhl é um homem do cool de tecnicismo 
fabuloso mas pouco emotivo. 

Cannonball Adderley repõe, no soprano, o discurso 
do alto, inadvertidamente genial dentro de um con- 
texto funky. 

Coltrane revoluciona o soprano com o estilo do 
jazz modal: o que significa um modo peculiar de 
tratar determinada escala fundamenta!, com transpo- 
sições sucessivas de tons, o que por vezes e não rara- 
mente significava um retorno cíclico às mesmas notas 
(em Coltrane reconheceu-se recurso a diversos modos: 
de gama por tom (acorde de quinta aumentada), modo 
pentatónico, modo dito andaluz, modo cigano. Se no 
tenor estas transposições se desfiguravam patetica- 
mente em atonalismos brutais (estética do grito), no 
soprano mantinha um fluido melódico impressionista. 
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o saxofone 
alto 








Já referi que mutatis mutandis a história do sax 
alto é a mesma do tenor, se bem que este tipo de 
saxofone se preste a sonoridades mais líquidas, menos 
impuras e rugosas, mais flexível melodicamente, mais 
leve. 

O sax alto inicia a sua participação histórica no 
jazz de modo fulminante e com direitos perpétuos. 
é com Johnny Hodges — e de tal maneira que A. Brax- 
ton se toca semanticamente com Hodges, com a dife- 
rença de oito gerações de saxofonistas. 

O som de Hodges é paradigmático: precisão técnica 
impressionante, estilo iluminista em que a frase, ágil 
e etérea, se ornamenta dos mais variados motivos. 
Melodias que se narram num discurso nimbado de 
lirismo, que iria ser apanágio dos homens do cool. 

Hodges, que foi homem inseparável de Ellington, 
fica na História do Jazz como um dos seus maiores 
vultos. 

A sua influência, determinante e universal, esten- 
deu-se íntima e calorosa a Otto Hardwicke, que mais 
que um discípulo é um músico que com ele partilhou 
a aventura ellingtoniana. 

Bobby Plater, intimista, de invenções frementes e 
licorosas. 

Plas Johnson, autor do conhecido tema «a pantera 
cor-de-rosa» (que foi adoptado por Mancini) melo- 
dista sem par. 

Johnny Bothwell que em Herman procurou recriar 
o estilo e a função Hodges. 
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Charlie Holmes, Charlie Barnett, W. Herman, todos 
procurando a essência deste vulto ellingtoniano. 


Por outro lado, e paralelamente a Hodges, surge 
Bennie Carter, reputado arranjador e solista que, a 
meu ver, dominou o sax alto mainstream até Parker. 
B. Carter tem um som mais trabalhado e ácido que o 
de Hodges, de tons vigorosos e francos, estilização 
angulosa e esquemática, um músico que sabe pensar 
e premeditar cada solo. 

Discípulos de Carter (e Hodges obviamente) : 

Marshal Rovyall, imponente solista de Basie: lirismo 
discreto, com súbitas inflexões, músico genial para 
orquestra, fraseado prenhe de sobreimpressões 
lineares. 


Russell Procope, adepto de um ritmo largo, de 
sensibilidade intensa. 

Hilton Jefferson, que passou em C. Webb, é tam- 
bém veterano de orquestra, veementemente sensual, 
com dinamismos melódicos apaixonantes. 


Edgar Sampson e Ben Kynard, formas subtis e dan- 
çantes, sonho feérico. 


Um músico se destacou da influência Hodges- 
“Carter: Willie Smith: mentalidade atormentada, trá- 
gica, de sonoridades convulsas e melodramáticas; um 
músico que precedeu na sua violência os Dolphy, os 
McLean, os Ornette e os Ayler. 

O be-bop conheceu a auréola máxima do jazz que 
se chamou Charlie Parker: 


Já inúmeras vezes neste livro nos referimos ao que 
foi o be-bop e ao papel representado por Parker: 
o estilo de Byrd (alcunha de Parker) é de factura 
original, muito rebuscada, mas simultaneamente de 
aparência natural, cores ricas e preciosas, chama fan- 
tástica de dinamismos absorventes, pensamento genial, 
grande e patético de um poeta beat, animado por uma 
paixão social e política existencialistas. Um drogado, 
nisto se reflectiu a invocação onírica dos seus solos 
plenos de modulações delirantes, de alucinadas pará- 
frases, harmonias contrastadas, efeitos curiosos e insó- 
litos de intonações bluesy, desenho sublime do ele- 
mento melódico, codificado com uma liberdade rítmica 
generosa e insaciável. 


Tudo isto é, e muito mais, Charlie Parker. 
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Os discípulos de Parker são todos os homens do 
cool, be-bop e west coast até Ornette, expirando 
cosmicamente em Braxton. 

Art Pepper seu correligionário é parkeriano sarcás- 
tico, individualista, nostálgico, atormentado. 

Sonny Stitt é o alter ego de Byrd, e o maior divul- 
gador das histórias parkerianas. 

Sonny Criss, tímido, atmosférico, de suaves melo- 
peias blues. 

Gigi Grice é espectacular, activo, estilo anguloso, 
músico de importante temática, que teve intensa pro- 
jecção nos meios bop. 

Leo Wright, inspirado solista, muito lesteriano, mas 
também traduzindo com propriedade o sentimento mais 
autêntico do bop. 

James Moody, um fogo de artifício de citações e 
paráfrases, único. 

Phil Woods e McLean foram distintíssimos boppers 
que depois evoluíram para vias divergentes, aquele 
para o modalismo e este para o free-jazz. 

Outro grande nome do jazz é Lee Konitz: um 
músico que não cessa de avançar para a complexidade 
e o modernismo; músico que tem marcado todos os 
saxofonistas desde 40 até 80. A música de Konitz 
exige enorme saber técnico, é a vida de subtilezas 
harmónicas, a sonoridade é naturalmente fluida, o fra- 
seado emana quase sem esforço físico em cascatas 
maravilhosamente melódicas. Mas é rebuscado, orna- 
menta sumptuosamente os ritmos e escolhe a cadência 
mais complexa e imprevista, lírico como Hodges, tirano 
como Parker, inteligente como Tristano. 

Konitz é o other side do be-bop parkeriano: glacial, 
estático, de brilho cristalino. Konitz é a complexização 
musicográfica de Parker. 

Konitz influenciou directamente Paul Desmond (o 
mais subtil de todos os discípulos que jamais alguém 
teve), Herb Geller (tonicamente frio, como um punhal 
de gelo é sanguinário e cortante), Paul Horn (virtuoso, 
sólido, enigmático). 

Lennie Niehaus põe-nos um problema deveras grave 
e controverso no jazz: será que este saxofonista 
estudou determinado mestre (no caso: Konitz) ou será 
que a sua própria evolução, o seu exuberante talento, 
a sua concepção original o levaram a situações esté- 
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ticas convergentes com Konitz?—e lembro-me de 
casos idênticos e flagrantes como o trompetista Art 
Farmer, o sax tenor Roland Kirk ou o organista Don 
Patterson — tal a força expressiva e a categoria esti- 
lística destes músicos. 

Cannonball Adderley fez uma entrada transversal 
no jazz: e digo transversal porque não sendo um 
saxofonista que tenha imposto radicais mudanças de 
estrutura do jazz, impôs determinados sistemas semân- 
ticos peculiares. 

Como se todos os signos do be-bop repensassem 
a História do Jazz e, sem perderem a sua potencialidade 
exuberante e transgressora, se animassem de formas 
exteriores conotadamente religiosas — que, aliás, já 
existiam, mas que em Cannonball se tornam evidentes, 
sobem da profundidade oculta à realidade audível: é 
o funky. 

Cannonball, auxiliado pelo irmão Nat, reformou 
desta maneira certos postulados jazzísticos que apa- 
rentemente se iam perdendo. Além de que Cannonball 
é um saxofonista explosivo, pleno de punch e verve. 

Lou Donaldson é o seu maior discípulo e um dos 
mais activos saxofonistas do hard-bop. 

O cool por um lado e o funky, nova via de 
expressão parkeriana por outro, determinaram a lingua- 
gem dos músicos west coast e neo-cool: Bud Shank 
(precioso), Buddy Collette, multi-instrumentista é o 
mais representativo desta corrente e um virtuoso, 
que só encontra par na sua específica involução em 
homens como Lateef ou Chico Hamilton. 

Hal McKusick é prodigioso konitziano, mas muito 
mais extrovertido que o mestre — síntese soberba de 
elementos simbólicos e tradicionais. 

Desta escola se salientariam os novíssimos Eric 
Kloss, Arnie Lawrence, Anthony Ortega e Frank Foster, 
sob auspícios do coltraneano Frank Strozier. 

Depois a revolução Dolphy e a convulsão McLean 
que iriam descambar em todo o panorama do jazz dito 
contemporâneo. 

Uma linha perijazzística de saxofonistas duros, 
fogosos, com tendências rock, mas que não terá 
deixado de influenciar as escolas centrais, cujos mais 
famosos solistas serão Pete Brown, Earl Bostic e Hank 
Crawford. 
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5.4 


o saxofone 
barítono 








O sax barítono tem no jazz um lugar muito espe- 
cial: instrumento ingrato, de expressividade pouco 
evidente, maleabilidade insubmissa, registos subtil- 
mente densos, versatilidade exclusiva. 

O nome mais famoso do sax barítono swing e 
do jazz em geral foi Harry Carney — um ellingtoniano 
empedernido, fiel colaborador das invenções do mestre, 
admirável criador da sonoridade mais escatológica do 
mundo orquestral do Duke. 

Como músico primitivo, já que a sua carreira se 
iniciou na aurora do jazz, são Coleman Hawkins e 
Hodges quem directamente inspiram o seu estilo — 
repare-se que há duas maneiras fundamentais de tocar 
barítono: nos registos graves onde reina a efervescente 
fraseologia growl, de adjectivações fortes do discurso 
melódico, timbres acres, tendência para os stacatos 
(o que se irá patentear decisivamente na música dos 
barítonos mais jazzy, o Sahib Shiab, o Cecil Payne, 
Pepper Adams, Pat Patrick ou Howard Johnson) e 
outra discursividade adepta do registo agudo, fluente, 
dócil, muito familiarizada com o clarinete e o sax alto, 
devotada ao legato, sonoridades doces (que se iria 
repercurtir no barítono cool que vai de Ernie Caceres 
a Chaloff, ao Mulligan, ao Giuffre. 

Ora Harry Carney tem esta dupla personalidade, que 
se reporta respectivamente a Hawkins e a Hodges e 
faz da sua personalidade um caso inédito de multi- 
plicidade estilística. Inventivo e bluesy este grande 
vulto do jazz permanece ainda hoje como a estrela 
polar do barítono saxofone. 
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Discípulos directos de Carney: Caceres, Jack Wash- 
ington, Charlie Fowlkes e Earl Carruthers. 

O sax barítono be-bop é representado pelo vir- 
tuoso Leo Parker (de fraseologia eminentemente inspi- 
rada de Charlie Parker, de concepção harmónica, ágil 
e convulsiva). Serge Chaloff (autor do imortal «Blue 
Serge» é também um bopper se bem que vedeta na 
orquestra de Herman, é um músico introvertido, melan- 
cólico, de frase voluptuosa e imaginativa; Chaloff, a 
despeito da sua saúde débil teria sido um barítono tão 
famoso como Mulligan, considerando-o eu, e não só 
eu, como o mais promissor saxofonista barítono depois 
de Carney, já que o seu estilo é muito mais complexo 
e arrojado que o de Mulligan. 

Challof abriu caminho a Mulligan e ao cool: Mulli- 
gan teve uma carreira admirável, foi vulto de primeiro 
plano na ideologia beat generation, foi arranjador na 
Capitol de Miles, foi notável compositor, abriu o jazz 
às influências latino-americanas por uma via erudita, 
deu ao sax barítono a fluência íntima que se enunciou 
na coloratura diáfana de Carney, extroverteu o pensa- 
mento da América, dos anos 50, como o grande 
escritor Kerouac o fez, ou seja, elevou o jazz a uma 
categoria universal que o jazz não possuía devido 
a impedimentos raciais que contaminavam mesmo a 
élite intelectual, incapaz de ousar distinguir o jazz 
do fenómeno de massas, como hoje acontece com a 
pop music. 

Hodges, Webster e Monk são os seus melhores 
inspiradores. 

Uma escola de magistrais técnicos surge no cool 
e no west coast, todos pluri-instrumentistas e que 
procuraram enriquecer o fraseado do barítono com 
morfologias típicas de outros instrumentos de sopro: 
Giuffre (clarinete e tenor), Jack Nimitz (clarinete), Bob 
Gordon e Al Conn (o alto parkeriano), Tom Scott (cla- 
rinete), Bud Shank (flauta e alto)..., todos com con- 
cepção muito pessoal, que fizeram surgir no mundo do 
jazz novíssimas semiologias. 

Pepper Adams é um caso à parte, como Roswell 
Rudd foi no trombone ou Buddy Ritch foi na bateria, 
porque sendo branco preferiu a visceralidade do growl, 
a prepotência vulcânica de Hawkins, a erupção tímbrica 
de Griffin — e destacou-se como o mais violento barí- 
tono de jazz, já que desde o hard-bop ao free o barí- 
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tono foi perdendo a sua presença como instrumento 
de solo no jazz. 

Cecil Payne é um extraordinário barítono moderno, 
muito influenciado por Rollins, e bem radicado nas 
semânticas negras e bluesy do neo-bop. 

Mas se Payne não pôde ou não soube ultrapassar 
o estereótipo do bop, parece-me que Sahib Shiab 
o conseguiu de forma não pouco obscura e injusta- 
mente desprezada. Shiab é um monkiano na verdadeira 
acepção da palavra, portanto de estilo dificilmente 
conciliável com os padrões dominantes e irreconciliável 
com o academismo; indivíduo exuberante e exótico, 
Shiab é o melhor barítono do jazz moderno, mas 
que do ponto de vista das relações de produção não 
soube escolher uma via que patenteasse definitiva- 
mente a sua alta qualidade. 

O barítono, como afirmei, foi perdendo para o 
jazz, incapaz de acompanhar as fulgurâncias caóticas 
do free, o hiperexpressivo da New Thing e a semiologia 
concretista e patológica do jazz-off, salvas raríssimas 
excepções. 
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6. 
O CONTRABAIXO 








6.1 


Contrabaixistas 
clássicos 
e modernos 


NOTA. — Segue, no II volume, um dicionário do jazz mo- 
derno e contemporâneo, recurso metológico suscitado pela 
actividade polivalente dos contrabaixistas após Blanton: Ray 
Brown toca com Rollins, mas La Faro está com Ornette... 








É, na verdade, muito difícil falar da evolução do 
contrabaixo no jazz, porque na secreta intimidade 
do seu discurso musical, este instrumento raramente 
extroverteu parâmetros musicograficamente reveláveis 
num só traço literário. 

Em primeiro lugar, a sua evolução foi subtil, insi- 
nuante, comedida, suave, como em nenhum outro 
instrumento de jazz. Um sussurro entre o dedo e a 
corda, uma etérea meditação musicológica, um palpitar 
misterioso da sensibilidade, eis os ingredientes do 
progresso no contrabaixo. 

O que distingue Jimmy Blanton de La Faro é tão 
interior que não há palavras que o descrevam, o que 
separa Ray Brown de Barre Phillips é de tal modo 
discreto que a crítica se vê incapaz de ousar dizê-lo; 
por outro lado, há evidências tão sensualmente audí- 
veis entre um Duvivier e um Jimmy Woode (da mesma 
escola), ou percebem-se horizontes tão distintos entre 
Richard Davis e Gary Peacock, que jamais poderemos 
confundir um contrabaixista com outro, se bem que 
sejamos emoldurados por concomitâncias homólogas 
e abstractas: por isso é tão difícil falar dos contra- 
baixistas, mas também é um dos maiores prazeres da 
crítica, porque enorme é o amor que temos a estes 
homens do contrabaixo. 

O contrabaixo no jazz é o normal de quatro 
cordas e teve desde início uma função orquestral con- 
trapontística e harmónico-rítmica, até que impercepti- 
velmente atingiu uma independência melódica notável, 
a ponto de no jazz contemporâneo ter uma total 
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liberdade de expressão; mas isto não quer dizer que 
o contrabaixo não tenha tido anteriormente a maior 
liberdade — como indiquei o contrabaixo põe os mais 
delicados problemas. 


A missão inicial do contrabaixo era a de suporte 
harmónico, mas também a de dar relevo a certas acen- | 
tuações, reforçar contratempos sub-reptícios da polir- 


ritmia: Pops Foster, Bill Johnson, Allen Moses, Mort 


Herbert, Ed Garland e outros mitos de diáfana ances- . 


tralidade. 

Seguidamente assume a função de criar um fluido 
tímbrico, espécie de dialéctico encadeado de harmó- 
nicos quase imperceptíveis, modo libidinal de discorrer 
sobre uma linha melódica: John Kirby, Milton Hinton, 
Walter Page, Slam Stewart (que dobrava a melodia 


cantada em uma oitava superior, num discurso ideos- | 


sincrático peculiar), Bob Haqgart, Wellman Braud (de 
força portentosa), Kenny Baldock, John Simmons — 
homens do walking Bass: Red Callender! 


O contrabaixista depura a sonoridade, reivindica o 
direito melódico, assegura a presença harmónica, elo= 


cubra realidades tímbricas singulares: a revolução | 


Jimmy Blanton: e os seus continuadores geniais: 
George Duvivier, Oscar Pettiford, Eddie Safranski, 
Aaron Bell, Al Hall, Charles Harris, Ron Rae, Junior 
Ranglin, Jackie Sampson, George Tucker, Red Callen- 


der — com especial relevo para Pettiford (ágil, inteli-. 
gente, melodicista, também notável violoncelista), para. 


Duvivier (eclético, pujante, bluesy) e para o grande 
nome de Jimmy Blanton (um dos raros contrabaixistas 
da estirpe de um Parker ou de um Charley Christian). 

Blanton possuía uma capacidade poliscópica de 
assimilar ao seu estilo todas as mais diversas desco- 


bertas musicológicas que o jazz angariou nos outros . 


instrumentos: donde uma capacidade que se aventura 
na dialéctica fundamental daqueles que acompanhou 
e donde uma sempre evidente personalidade. O mesmo 
em Duvivier, que prefere a representação do passado 
numa historicidade retumbante sendo inspirador da 
maior fidedignidade; ou com Pettiford que avança pros- 
pectivamente na complexidade da música ocidental, 
mas sempre ligado ao vulcão intuiticional do próprio 
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De Milton Hinton a Aaron Bell vai a dinástica expe- 
riência que consagra todo o poder de segurança rítmica 
que o contrabaixo oferece ao fluido orquestral. 

O estilo de Blanton (reputadamente swing) e o 
estilo de Pettiford (ambiguamente mainstream — pré- 
-be-bop) abriram rumo à revolução da escola be-bop. 


O contrabaixista adopta ritmicidades assimétricas, 
onde fluxos melódicos repentinos, ralentis e aceleran- 
dos, walkings, notas percutidas definem a estrutura 
dinâmica dos solos e dos acompanhamentos. 

Ray Brown será o melhor exemplo de um estilista 
bop: sem dúvida que saudosamente vivendo no swing, 
mas num esforço inquebrantável de inovar com o bop. 
Ray Brown tornou-se figura cimeira do jazz mainstream, 
aquela forma que se definiu num apego sensato ao 
processo evolucionista do jazz, mas que nunca aban- 
donou a tradição do swing (Ray Brown é um Rollins 
do contrabaixo). 

O baixista bop assegura rigorosamente o tempo 
(George Morrow, Al MckKibbon, Jimmy Woode), mas 
a cinética do gesto musical define-se num permanente 
paroxismo que joga com as simetrias e as regularidades 
(Gene Wright, Arnold Fishkin, Hugo Rasmussen, Curley 
Russell); quando se afirma que no bop o contra- 
baixo foi «o único instrumento que manteve a sincronia 
e a regularidade rítmica» está-se torpemente a ignorar 
a mobilidade harmónica e rítmica dos grandes contra- 
baixistas desta escola jazzística e as arrojadas pro- 
postas tímbricas e harmónicas de Charlie Mingus (de 
sonoridade arrebatante), de Butch Warren (adepto do 
clima dissonante monkiano), de Paul Chambers (a 
vertigem labiríntica dos segmentos swing encadeados 
em harmonias móveis), a racionalidade melódica de 
Doug Watkins (livre da sincronia mecanizada), ou a 
rapidez alucinante das mudanças rítmicas em Sam 
Jones. 

Os contrabaixistas do cool puderam demonstrar 
extensivamente aos boppers a possibilidade melódica 
e a subtileza rítmica do contrabaixo: de harmonias 
veladas, complexíssimo pensamento musicográfico 
(sem deixar de, todavia, ser jazzístico). Na verdade 
estes contrabaixistas são preferidos pela comunicativa 
racionalidade que caracteriza o seu jogo, que nos pare- 
ceria impossível de atingir no instrumento. 


163 





Uma primeira frente de solistas admiráveis do 
cool, serena, volúvel, intimista: Percy Heath, e os 
seus seguidores: Bob Bates, Eddie Saffranski, Ron 
McLure, Jack Six, Al Stinson, Wilbur Little, Eldee 
Young... 

Uma segunda linhagem cool que se especializa 
em trio, destacadamente perfeita, imaginativa, ilustre, 
fértil em virtuosismos. 

Resultado da revolução La Faro pelo lado subtil 
e técnico deste músico deu-nos a conhecer os nomes 
de Chuck lIsraels, Niels Henning Orsted Pederson, 
Eddie Khan, Teddie Kottick, Gilbert Rovére, Pierre 
Michelot, J. A. Rettenbacher, Raph Pena, o novo Pale 
Danielson ou Arild Andresen... 

Uma outra topologia estilística do jazz foi a west 
coast: os contrabaixistas deste ramo do saber são 
preferencialmente mais extrovertidos que os do cool 
e delineiam figuras melódicas mais nítidas, ritmos mais 
marcados, timbres mais incisivos: o melhor exemplo 
será Red Mitchel (virtuoso inultrapassável) seguido por 
uma plêiade divinal: Bobby West, Don Bagley, Herman 
Wright, Curtis Counce até ao contemporâneo Chuck 
Domanico. 

Da west coast surgiu outra estética, mais bluesy, 
orgástica, negra: Le Roy Vinnegar, Joe Benjamin, os 
funky Victor Sproles, Eldes Young, Victor Gaskin, 
Scotty Holt, Israel Crosby, Bob Cranshaw, até Gene 
Perla e inspirando músicos como Giovanni Tommaso, 
Henry Texier, Ron Mathewson, Bob Cunningham, Dave 
Parlato — repare-se que para mim, e muitos críticos 
e músicos, West Coast é uma definição estética e 
não geográfica apenas. 

O hard-bop repensa o bop, satura o cool e refere 
o west coast: é mais radicalmente individualista, 
enfermo de figuras esquizóides, amante de uma mate- 
mática adulterada. 

Interessante sublinhar quanto mais o jazz se 
enriquecia harmonicamente, em complexas modalida- 
des, abordando tonalidades raras e exóticas, mais o 
contrabaixo exercia uma função melódica. O facto 
explica a existência de tão grandes contrabaixistas 
brancos (Niels-Henning Orsted-Pederson será exemplo 
transbordante), todos eles observadores inteligentes 
da(s) nova(s) musicografia(s). 
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e 
O CLARINETE 








Não é verdade o que se afirma sobre ter sido o 
clarinete instrumento-mor do jazz clássico e ter desa- 
parecido do jazz seguinte ou perdido a sua impor- 
tância: uma estirpe de clarinetistas esteve sempre 
presente em todos os passos da História do Jazz. 

Vamos então analisar os diversos solistas de clari- 
nete do jazz. Observe-se que, do ponto de vista da 
minha metodologia crítica, utilizo para este jazz clás- 
sico linguagem também clássica da crítica porque se 
me afigura mais adequada ao objecto, já que a sua 
terminologia se impôs paralelamente a esta criatividade 
musical que vai até ao jazz moderno — por exemplo 
não se iria substituir o termo tailgate aplicado a 
determinado estilo de trombone por outro palavrão 
actualizado, porque seria um despropósito e uma pre- 
tensão paranóica. 

Como todo o mundo sabe o clarinete é um instru- 
mento de madeira e no jazz é comummente usado 
o clarinete alto em si bemol, mais tarde o clarinete 
baixo. 


O clarinete crioulo 


Chamo assim a este estilo ou maneira de tocar 
clarinete, aquele correspondente ao amanhecer do 
jazz, testemunhado nas primeiras gravações que há 
desta música negro-americana. 

São três os clarinetistas do crioulo: Alphonse Picou, 
George Baquet (melodistas consumados, plenos de 
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espírito) e George Lewis (que perduraria até aos gran- 
des dias do revivalismo revisionista do New Orleans, 
anos 40 e 50, e até 60). 


O clarinete New Orleans 


Os clarinetistas principais deste estilo de jazz 
foram: 

Jimmy Noone, um percursor do lirismo de Hodges 
e Bechet, de melodias lineares e delicadas. 

Johnny Dodds escaldante, de sonoridade rugosa, 
timbre agressivo adivinhando Hawkins. 

Omer Simeon, de discurso fluido em paráfrases 
armstronguianas e a agilidade melódica de Hines. 

Abert Nichols muito relacionado com as ambiên- 
cias do ragtime o mais rítmico homem do clarinete em 
New Orleans. 

Sidney Bechet que é o clarinetista mais famoso do 
jazz clássico e o expoente máximo deste período. 

Fraseado sinusoidal, pleno de luminosas inflexões, 
de figuras que reiteram langorosamente os acentos 
rítmicos, síncopes discretíssimas na linearidade do 
discurso, dedilhado matematicamente simultâneo ao 
sopro amplo, imaginação melódica que só encontra par 
em Armstrong. 

Bechet dominou o mundo inteiro com a beleza da 
sua música. 


Os clarinetistas de Chicago 


Músicos brancos com grande inspiração na arte 
negro-americana. 

Frank Techemacher, músico rebuscado e de harmo- 
nias complexas, o elevado sentido de swing e as 
volutas sensacionais de dedilhado fizeram de Teche- 
macher um músico deveras estimado. 

Mezz Mezzrow foi daqueles homens que mais pro- 
fundamente viveram os meios jazzísticos negros — o 
jazz entrou-lhe no sangue por osmose. 

Pee Wee Russell é dos casos de evolução contínua 
e sempre aberta às mais radicais inovações do jazz. 

Começou no Chicago, passou ao swing (com 
Teddy Wilson), ao lado de Giuffre no apogeu do cool, 
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convidado de Thelonious Monk para o apoteótico con- 
certo deste, em Newport 1968, e imiscuído nos meios 
do free-jazz —o que é demais para um homem só, 
temos de reconhecer; e também somos obrigados a 
reconhecer que o seu estilo não sofreu apreciáveis 
alterações durante a sua carreira: longos glissandos 
que fazem gemer as circunvoluções melódicas, espirais 
de notas blue, jogo muito independente do tempo 
acentuado pela rítmica. É o meu clarinetista main- 
stream preferido. 


Os clarinetistas de orquestra branca 


A direcção das orquestras de jazz do swing 
(brancas) estava geralmente a cargo de um clarine- 
tista enquanto a das negras era da responsabilidade 
de um pianista. O facto explica-se porque um músico 
de sopro, com funcionalidade melódica, e tão peculiar 
mobilidade como o clarinete, permitia-se dinamizar mais 
plasticamente o devir orquestral. 

Peanuts Hucko é famoso clarinetista e dirigente de 
orquestra Dixieland, o negativo ou o mundo às avessas 
do New Orleans. 

Jimmy Dorsey, Artie Shaw e Woody Herman (da 
sua primeira fase) são os mais conhecidos orquestra- 
dores da Lei Seca (como o trompetista Harry James 
e o trombonista Glenn Miller) e tidos pelos «críticos» 
e pela psicologia de massas do fascismo americano 
como os maiores músicos de jazz. 

Bennie Goodman é um caso sensivelmente à parte. 
Não só resolveu apoiar-se nos mais autênticos solistas 
negros (Hampton, Wilson, Cootie, Charley Christian) 
no que se revelou sôfrego descobridor de talentos (que 
inclui os brancos fora de série, Krupa e Jess Stacy); 
mas agora é como clarinetista que interessa abordá-lo: 
Goodman é daqueles solistas com sonoridade branca 
(resultado de óptimo aperfeiçoamento técnico), mas 
que se voltou totalmente para a semiótica do jazz 
negro (o que se refere ao fraseado, as noções rítmicas, 
as preferências harmónicas, as conotações emotivas 
do humor e da tristeza, à minúcia dos registos, à 
expressividade do dedilhado) e por isso foi sempre 
um clarinetista respeitado e eloquente observador do 
jazz, o que não o impediu de ser o maior impulsionador 
da capitalização do jazz. 
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Os ellingtonianos 


Na orquestra de Ellington o clarinete representou 
papel fundamental na coloratura dos backgrounds e na 
representação de solos magistrais. Até ao swing o 
clarinete determinava o fluir melódico, com Ellington 
toma a função orquestral e harmónica. 

Jimmy Hamilton, músico de ambição evolutiva 
inesgotável, é cúmplice da sensibilidade romântica e 
delicada do Duke, e toca com a souplesse de um flau- 
tista, sonoridade límpida, registos doces, um Jimmy 
Noone do swing. 

Barney Bigard vindo do passado de New Orleans, 
foi escolhido por Ellington pela favorável sonoridade 
e calor musicais que Bigard deu à orquestra — um 
músico como B.B. é o lado nostálgico e paleontológico 
do Duke, que esteve vivo durante toda a carreira da 
orquestra (o mood). 

Buster Bailey é émulo negro de Goodman, músico 
intimista e reservado. 


Outros solistas tiveram a função acumulada de 
clarinetistas, e o principal na orquestra do Duke foi 
Russell Procope. Este clarinetista procurou admiravel- 
mente integrar o fraseado e a doçura tímbrica de 
Hodges no instrumento. 

Edmund Hall não sendo de Ellington, aparece muito 
conivente com as concepções dos ellingtonianos, talvez 
músico mais próprio para combo, com preferência para 
a expressividade do growl (técnica de passar do registo 
agudo ao registo grave no mesmo contexto melódico). 


O clarinete middle jazz 


Lester Young foi também clarinetista, instrumento 
em que pôs em prática a revolução atingida no sax 
tenor, que consistia na materialidade sonora do clari- 
nete com uma tipificação fraseológica, o seu ideoleto 
do sax tenor. 

Benny Carter insere-se naquela estética do J.A.T.P. 
que preconiza o surto do be-bop, porque significa um 
discurso middle muito mais complexo e rebuscado 
progressivamente inflexional. 
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O clarinete cool 


No cool surpreenderam-nos diversos e superiores 
clarinetistas : 

Buddy de Franco, que trabalhou com Tristano, mas 
que nunca deixou de estar marcado pelo mainstream: 
inconfundível pela veia melancólica, triste, saudosista 
dos registos graves que sempre prefere; fraseado do 
Konitz da primeira fase. Um grande vulto do jazz, 
quase esquecido porque é demasiado avançado para 
os críticos classicistas e demasiado clássico para os 
vanguardistas. 

John La Porta é um experimentador talentoso e que 
pertenceu àquela plêiade de músicos que extrapolaram 
o convencionalismo semiológico do jazz para estruturas 
semanticamente vanguardistas, e que, inadvertidos, 
abriram vias a um jazz que viria a ser New Thing — 
o empreendimento vale pela proposta técnica. 

Paul Horn, flautista e saxofonista, está na linha 
La Porta ao clarinete. 

Depois de Bechet é Jimmy Giuffre o mais desta- 
cado clarinetista do jazz. Revolucionou o instrumento 
fundamentado em teorias específicas do swing (o 
problema do ritmo subliminal), do tratamento sonoro 
(o growl não é apenas de teor tonal como até Giuffre, 
caracteriza-se por variações modais, prevendo o jazz 
modal dos anos 60, e o growl pode atingir as oposições 
máximas do contraste de atonalidades). Lírico, rebus- 
cado, cavaleiro solitário de uma cruzada diabólica, que 
sempre foi vítima da crítica burguesa e conformista 
e também da superficialidade dos defensores da moda. 
A música de Giuffre provém de um dos mais esclare- 
cidos e abertos cérebros do jazz e de uma das 
sensibilidades mais finas. 


Os modernos 


O clarinetista Tony Scott foi Eros de passagem no 
be-bop. Parkeriano no fraseado, de timbres incisivos 
e sonoridade sem concessões, que viria a voltar-se para 
linguagens etnomusicais, como o saxofonista Joe Har- 
riott, híbridas. 

Rolph Kuhn é parkeriano tardio, de sonoridade 
tropical. 
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Perry Robinson é um revisionista das diversas esco- 


las do jazz e viria a tornar-se inconformado estilista. 
Com Dolphy viria a dar-se a revolução do jazz con- . 


temporâneo e apenas Giuffre, Khun e Robinson conti- 
nuam a tocar clarinete si bemol, o clarinete baixo 
entraria definitivamente na panóplia actual, embora já 
Buddy de Franco, John La Porta e Jerome Richardson 
o tivessem utilizado a título provisório e experimental. 
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8. 
INSTRUMENTOS 
DE j 
PERCUSSÃO 





8.1 


a bateria: 

das origens 

ao «jazz» 
contemporâneo 








A percussão no jazz teve um duplo aspecto: 
por um lado, a progressiva orientação semântica e 
semiológica que a bateria sofreu, e, por outro lado, o 
sentido e a materialidade musicológica da percussão 
ideofónica: esclarecendo o que se afirma, teremos de 
abordar independentemente as escolas dos bateristas 
e posteriormente o mundo dos instrumentos de per- 
cussão, que actuam fora da bateria (os ideofones) — 
tal como quando no jazz fomos obrigados a tratar 
independentemente o clarinete em si bemol (o normal- 
mente adoptado) e o clarinete baixo, como se se tra- 
tassem de instrumentos completamente alheios (facto 
verificado entre o sax soprano e o sax alto, ou entre 
o contrabaixo acústico e o contrabaixo electrificado) — 
até porque cronologicamente a evolução da bateria e 
dos ideofones não é coincidente: o jazz começou por 
ser percussivamente ideofónico (os washboards) e do 
qual não temos testemunhos sincrónicos, e passou a 
ser representativamente tipificado pela bateria desde 
o New Orleans; só no fim da era swing começaram 
a existir percussionistas ideofónicos, que se exibiam 
independentemente e autonomamente em relação ao 
baterista; e, isto é importante, só nos anos 60 surgiram 
secções rítmicas que não adoptavam a bateria e eram 
exclusivamente ideofónicas (verificado na New Thing 
ou no free jazz mais tardio). 

Portanto a bateria foi instrumento dominante na 
percussão do jazz. Estudaremos, desta forma, a 
evolução da bateria em separado dos outros instru- 
mentos de percussão (piano e vibrafone) e dos ideo- 
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fones (múltiplos instrumentos de percussão heteroclita 
específica ou não específica do jazz). 

Analisar a bateria é tarefa sobre-humana para uma 
metodologia crítica que dispõe de recursos nomotéticos 
(linguagem falada e estruturações seriais concomitan- 
tes), e seria já mais rigorosa e possível se recorrêsse- 
mos a disciplina estatística e ao meio de análise ciber- 
nética. 

Esta afirmação pode parecer descabida, mas eu 
facilmente a elucidarei: Uma bateria é constituída por: 
um bombo com pedal (bass drum — BD), uma caixa 
clara ou tarola (snare drum — SD), uma caixa de res- 
sonância mais surda (tom — T), um prato (címbalo — 
CY), um prato de choque (charleston — C); acessó- 
rios: baquetas (b), vassouras (v) e ideofones espe- 
cíficos de cada estilista (i). Não referindo sequer os 
ritmos, os compassos, o estilo legato ou stacato, as 
diversas dinâmicas que animam os movimentos per- 
cussivos, os contextos melódicos, a coloratura dos 
timbres, as complexidades polirrítmicas, o que uma 
titânica e impotente literatura musicográfica poderia 
fazer, mas que esbarraria com uma multiplicidade de 
recursos estilísticos, individuais e particulares de cada 
solo — poderíamos recorrendo a uma análise de com- 
putador definir estatisticamente os diversos estilos, a 
evolução de cada solista, as diferentes escolas, num 
levantamento estatístico e quantitativo, meramente 
referencial aos elementos da bateria que o percussio- 
nista utiliza no devir de determinado solo ou de diversas 
sequências de solos : 

Por exemplo: com a equação CY BD SD T Citbw 
determina-se que no solo de Max Roach em drums 
unlimited o baterista denotou quantitativamente o ex- 
poente b (baquetas), os rolamentos mais significativos 
em SN, pontuações simétricas em C e BD, ornamentos 
dissimétricos em CY/SD e T, não utilização de i, con- 
tinuum de sons e ritmos no trecho (legato), etc... no 
solo de «For Big Sid» poderíamos avaliar até os mes- 
mos sintagmas mas, se reduzíssemos a constatação 
estatística a unidades de um minuto verificariamos 
insuspeitadas diferenças entre o minuto 1 e o minuto 2, 
constataria enigmáticas semelhanças entre m2 e m4 
de «drums unlimited», radical distinção entre m3 de 
drums unlimited e mf ou m3 de «For Big Sid» mas, 
e isto é fundamental, notórias analogias entre as diver- 
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sas unidades-tempo de cada trecho, o que nos levaria 
a classificar estes pontos estatísticos comuns como 
apanagísticos do estilo de Max Roach; o que a infor- 
mática nos forneceu numa perspectiva estatística já 
a sensibilidade nos havia afirmado (um amador sem 
recurso a qualquer pressuposto musicográfico, apenas 
pela sua própria intuição e pelo seu específico feeling 
pode dizer que os solos de big sid e drums unlimited 
são da lavra de Max Roach). 


A meu ver a estatística computacional é de longe 
muito mais eficiente que o relatum musicográfico, por- 
que a musicografia ocidental não tem termos distintivos 
suficientes para poder, sem equívocos, especificar as 
categorias elementares que separam o estilo de, por 
exemplo, Jo Jones, Sonny Greer. A saturação que 
rapidamente se atingiria não é obstáculo para a infor- 
mática, na medida em que esta ciência pode comportar 
uma taxa infinita de informações. 


Mais adiante voltaremos a abordar o problema de 
uma crítica informacional que, diga-se de passagem, 
nos escapa operatória e funcionalmente. Vamos, por- 
tanto, enunciar a abordagem historiográfica da bateria 
através de um processo descritivo e metodologica- 
mente estruturalista de alguns dos mais representativos 
solistas, tendo, porém, sempre em conta que não é 
apenas um baterista que faz uma época ou uma escola, 
mas antes o resultado do esforço colectivo de percus- 
sionistas, músicos e seres sociais. A bateria do New 
Orleans provém de uma progressiva estabilização de 
matérias instrumentais ideofónicas (washboard, bâm- 
bulas africanas, balafon, tam-tam, pratos, caixas de 
circo, tarolas, bombos, percussões militares e festivas, 
que são inicialmente portáteis, mas que aos poucos 
se vão tornando instrumentos sedentarizados e próprios 
para montar num só naipa de percussão: a bateria 
torna-se um instrumento tão fixo como o piano, exige 
uma especialização plurirrítmica, condensa num só 
corpo instrumental a função rítmica de base que se 
exige para um conjunto de jazz. 

O músico baterista utiliza todos os seus membros, 
pés e mãos numa surpreendente homologia de funções 
rítmicas. 

Os bateristas exibem-se ao lado dos outros músicos 
com a mesma dignidade e com uma importância desde 
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logo. fundamental para a própria especialização da mú- 
sica de jazz. 

Eliminam-se elementos e elegem-se outros em 
supremacia: nas peles escolhe-se a tarola de origem 
militar e circense, estimulada por diversos tipos de 
baquetas e percutida segundo diversas formas estilís- 
ticas, que, aliás, irão ser infra-estruturais dos diferentes 
estilos individualizados; a caixa, tom de valor inferior, 
servindo para pontuar as dinâmicas fracas da snare 
drum; a bass drum, colocada na vertical e estimulada 
por uma baqueta de feltro que o pé acciona (de escla- 
recer que a bass drum ou bombo era non grata e ficava 
ausente nas gravações dos anos 30 e anteriores, devido 
a deficiências técnicas de fono-captação, e que também 
substituía espectacularmente o som do contrabaixo em 
público devido à sonoridade débil deste instrumento 
de corda sem microfone). 

Os instrumentos de madeira e os metalofones 
tomam rumo independente da bateria, facto que prin- 


cipalmente tomou relevo no vibrafone, embora os pri- | 


meiros bateristas fossem também vibrafonistas (ma- 
xime em Lionel Hampton) e as marimbas desaparecem 
da panóplia percussiva de jazz. 

Os pratos escolhidos são os tipicamente turcos, 
prato redondo de metal batido com uma bossa con- 
vexa no centro, que se apoia sobre um pé metálico: 
os pratos címbalos (dito high-hat ou charleston) con- 
siste em dois címbalos turcos voltados um contra o 
outro e accionáveis no movimento de choque por um 
pedal — servia para os ritmos de charleston donde 
c seu nome, mas posteriormente era utilizado como 
marcador de sincronias rítmicas, que atingiu o auge 
da precisão metronómica em Big Sid Catlett, em Roach 
e em Blackey, mas que no jazz moderno serviu como 
elemento de ritmos já dissimétricos e assincrónicos. 

Os bateristas usam na generalidade mais de que 
um tom e mais de que um címbalo ou prato e também 
alguns ideofones (ferrinhos ou triângulos, caixas de 
madeira, blocos, ideofones minimais de escolha pouco 
académica e muito ideossincrática), alteram sub-repti- 
ciamente as peles, os metais, as posições, de acordo 
com gostos secretos, e muitos estilistas servem-se da 
companhia rítmica de um percussionista, o que estu- 
daremos separadamente. O baterista que primeiro se 
destacou na História do Jazz foi o legendário Babby 
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Dodds: é ele tido pela historiografia mítica como o 
inventor do break, ou seja: o primeiro músico a exe- 
cutar curtas passagens improvisadas fora da linha prin- 
cipal do trecho, uma fugaz intercalação de uma figura 
rítmica alheia à linearidade do discurso. Mas não pode- 
mos ser levados a crer, em arte, numa inventiva tão 
radical, o break (despindo o facto da anedota e do 
ideológico) será tão-somente uma cumulação de neces- 
sidades estéticas que o jazz avolumou evolutiva- 
mente no sentido de se desvencilhar da monotonia 
linear do ritmo da música ligeira, e também será um 
recurso figural proveniente da polirritmia africana. 


Babby Dodds, sendo indubitavelmente o primeiro 
grande baterista de jazz é um músico da transição 
do ideofónico para o baterístico: é exímio músico de 
washboard, usando igualmente múltiplos elementos 
ideofónicos (guizos, campainhas, blocos de madeira) 
e todo o seu estilo testemunha uma avidez rara de 
domínio e emancipação da bateria. 


Mas, na realidade, um músico já autónomo e deci- 
sivamente baterista é Zutty Singleton: não só por ter 
partilhado da inventiva melódica de Armstrong, mas 
pela superioridade dos complexos rítmicos utilizados 
e por um fogo especial que anima a polirritmia dos 
conjuntos elementares da bateria: se Babby Dodds 
revolucionou a percussão do «jazz» impondo o devoir 
faire, Zutty consolidou o savoir faire. 


Seus discípulos mais representativos serão Paul 
Barbarian, Barrett Deems, Minor Hall... entre os an- 
cestrais. 


Jo Jones impõe-se como o maior baterista da era 
swing: 

A marcação dos quatro tempos (correspondente 
aos pés e às mãos) é rigorosa, subtil, flexível, elo- 
quente. Os timbres depuram-se no bom gosto do jogo 
das peles e das vibrações dos metais; o swing 
divaga espontâneo e lírico no seio da polirritmia jazzís- 
tica; os ritmos tornam-se mais e mais complexos, a 
escola Jo Jones decide magistralmente os rumos da 
bateria do jazz. 

Uma estética paralela, do jazz de Chicago, do 
dixieland, apura-se na exigência técnica, na semantici- 
dade ocidental da percussão, na racionalidade do jogo 
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rítmico: Ben Pollac e Ray Bauduc abriram caminho a 
uma dinastia de grandes bateristas brancos que vai de 
Krupa-Tough-Manne-Morello-Humair. 

Voltemos a Jo Jones: deste monstro sagrado pas- 
sou-se às grandes vedetas do swing: Cosy Cole: 
virtuoso nas peles, maravilhosamente apaixonado pelas 
ressonâncias dos pratos, de rolamentos fulgurantes. 
Big Sid Catlett: voltado para os problemas melódicos 
da bateria (o que o torna directo percursor da bateria 
cool) este fantástico músico ficou na História do 
Jazz pelas suas improvisações cataclísmicas, feroz- 
mente inteligente, versatilmente libidinais. 

A trilogia Jo Jones-Cosy Cole-Big Sid conhece um 
baterista não inferior (e um só: Chick Webb). Webb 
é por excelência o grande baterista de orquestra da 
era swing (era das Big Bands): força ciclópica, 
acentuações brutais das massas orquestrais, coloratura 
feérica dos timbres, este gigante da percussão (a des- 
peito da sua figura física) suporta só por ele toda 
a tensão da arquitectura rítmica: depois de Chick Webb 
a escola de grandes bateristas de jazz orquestral 
dá-nos a conhecer Sonny Greer (responsável pela 
orquestra de Duke Ellington e admirável partner da 
estética ellingtoniana); mais tarde, e na mesma orques- 
tra, o génio de Sam Woodyard de estilo mais próximo 
de Big Sid. 

Jimmy Crawford tem lugar na orquestra de Jimmy 
Lunceford, Kaiser Marshall, Fletcher Henderson, Sonny 
Payne, Shaddow Wilson ou Rufus Jones para Basie. 
Nesta mesma linha de grandes bateristas de orquestra 
figuram o supracitado Krupa, o mais moderno e espec- 
tacular Buddy Rich, o subtil Dave Tough... 

Discípulos destes epígonos do swing, destas su- 
midades da percussão? Wallace Bishop, Chris Colombo, 
Tony Crombie, Fred Radcliff, Lionel Hampton (chefe 
de fila do middle jazz e único vibrafonista), Ed. Saugh- 
nessy, Alvin Stoller, Harold Doc West, J. C. Heard, 
Osie Johnson, Oliver Jackson. 

Não se pense, porém, que estes bateristas se limi- 
tavam a uma especialidade única: quase todos, princi- 
palmente no período swing, tocaram quer em orques- 
tras, quer em combos (pequenos conjuntos) e só a 
partir do be-bop começamos a verificar altas espe- 
cializações e a se evidenciarem bateristas que tocavam 
em tipos uniformes de conjuntos musicais, o que se 
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explica pela evolução dos sistemas de amplificação, dos 
quais o contrabaixo foi o maior beneficiado. 

Em todo o mundo, mas particularmente na Europa 
(obviamente nos EUA!) surgiram bateristas menores 
de swing, que ainda hoje existem; mas temos de 
levantar um inabalável obstáculo para aqueles ritmicis- 
tas que batem o tempo sincrónico, que copiam sime- 
trias e efeitos dos grandes jazzmen, que serão incluídos 
na nefasta música ligeira — o que acontece na verdade 
é que as pessoas (generalidade do público inculto) 
recebem por jazz o que não é jazz (gato por lebre) 
e o capital protege os farsantes e os medíocres, bem 
como o neo-realismo (e refiro-me aos países de Leste) 
apoia o conservador e o insipidamente tradicional. 
Impedindo-se de dois modos os processos revolucio- 
nários da estética do jazz. 

O caso chegou ao ponto de jazz ser sinónimo de 
música de dança estereotipada, desceu do high brow 
(alta cultura, música de elevada qualidade, de óptima 
taxa de complexidade) para o low brow (baixa cultura, 
música medíocre de entretenimento, destituída de qual- 
quer complexidade semântica) — realmente o be-bop 
impôs-se contra esta assimilação que as sociedades 
europeias (fascistas ou comunistas) e a cultura de 
massas americana fizeram do trabalho magnífico dos 
grandes músicos de jazz, até 40, e isto foi dema- 
siado evidente ao nível dos bateristas, pois que a 
ignomínia chegou ao ponto de «quem se senta na 
bateria e marca um ritmo de dança é músico de jazz» 
(vê-se em revistas gastronómicas, em enciclopédias 
reaccionárias, em tratados racistas de música erudita, 
nos conservatórios e academias burguesas, na rádio, 
na TV e nos jornais onde os mentecaptos alardeiam 
as suas diarreias verbais impunemente...). 

Mas se alguém ouvir com atenção um solo de Jo 
Jones, o beat de Cosy Cole, os malabarismos artísticos 
de Chick Webb, o punch de Singleton, a lógica de 
Krupa, a subtileza de Big Sid Catlett, a imaginação 
figural de Greer, a delicadeza de Alvin Stoller... não só 
desfrutará de grandiosos momentos de prazer, de luxo, 
de libido, de inteligência, de vida, mas também com- 
preende e repudia imediatamente qualquer uma dessas 
imitações que os políticos nos pretendem impingir 
como jazz. (Entende-se por políticos o sentido da 
palavra que significa os indivíduos ou grupos de indi- 
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víduos que instituem ou são instituídos pela ideologia 
dominante — cf. Sorokin.) 

Os bateristas da transição do middle para o be-bop 
são Buddy Rich, Dave Tough e Cosy Cole. 

Buddy Rich orientou a bateria para um apuramento 
tecno-musicográfico pleno de audácias rítmicas e acen- 
tuou a complexidade da especialização. Dave Tough 
preocupou-se com as características melódicas da 
bateria que só Shelly Manne ou Daniel Humair desen- 
volveriam. 

Cosy Cole voltou-se para ancestrais polirritmias 
africanas o que iria influenciar decisivamente os 
boppers. 

Interessante de anotar que os bateristas negros 
complexificam os estilos na evolução rítmica donde 
resulta uma melodia tipicamente bluesy, e os bateristas 
brancos partem dos pressupostos melódicos e musico- 
gráficos para as evidências rítmicas — há, como é 
lógico, excepções: Joe Morello (branco) e Chico 
Hamilton (negro) incluem-se em metodologias analó- 
gicas como Connie Kay (negro) e Denzil Best (branco); 
e no jazz contemporâneo a distinção tornou-se ana- 
crónica. 

Voltemo-nos então para o be-bop (tipicamente 
negro) : 

Panassié e outros grandes musicólogos do passado 
consideram o jazz como música de dança, música 
que estabelece uma relação cinética entre o som pro- 
duzido e o corpo do auditor. Até aqui tudo certo, como 
regra geral:no respeitante a toda a música, e mais 
precisamente a músicas orais. E estes críticos de res- 
peitabilidade inatacável (quando quero saber algo sobre 
jazz clássico agarro-me a Panassié como a uma 
bíblia) reagiram violentamente ao be-bop porque, 
segundo eles, já não era música de dança (dança seria 
o swing, o fluido rítmico-simétrico e de batimentos 
sincrónicos que apenas admitia o break como efeito 
pulsional da tensão-repouso). Ora este conceito de 
dança era paradoxalmente ocidentalizado e apoiava a 
hiper-integração do jazz na sociedade americana — 
o período swing foi o mais próximo culturalmente da 
mass cult americana. Para estes pensadores do jazz 
a dança consistiria no conceito ocidental de «par hete- 
rossexual», obedecendo a passos simétricos de sensua- 
lidade imputável pelo íntimo contacto corporal de dois 
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corpos abraçados; isto para o público, enquanto que 
para os executantes se permitiria uma dança ritualizada 
de características tribais (ver que Lionel Hampton, 
Chick Webb, por exemplo, eram espectaculares baila- 
rinos). Ora precisamente, e em primeiro lugar, o be- 
-bop contesta esta acepção ocidentalizada de dança: 
para os boppers a dança é colectiva, de gestos livres, 
contrária à promiscuidade familiarista do par heteros- 
sexual (em que o macho conduz a gestualidade da 
fêmea) e liberta a expressão sensual dos corpos, inde- 
pendentemente do sexo e da privatização dualista dos 
pares. Verificou-se ao nível de massas na cultura oci- 
dental este facto uns 20 anos mais tarde, com o rock- 
-and-roll branco e hoje em dia no Ocidente a juventude 
deixou de dançar agarrada (excepções para a pequena 
burguesia de província e para a Europa Oriental). Mas 
no be-bop contestou-se o postulado ocidentalizante 
da dança. 

Os quatro tempos em interconexão simétrica e 
equilibrada no swing passam no bop a serem 
dissimétricos, de acentuações surpreendentes, pontua- 
ções fortes e assincrónicas. O contrabaixo, já eviden- 
ciado, substitui na orquestra o batimento contínuo do 
bass drum, tornado no bop motivo figural de pon- 
tuações e acentuações rítmicas; enquanto que nos 
pratos se desenvolve um fluido de vibrações constan- 
tes — estamos assim a descrever o estilo baterístico 
de Kenny Clarke, pioneiro da percussão bop. Escola 
do jazz (anos 40). 

Max Roach segue as inovações do Klook Clarke, 
mas precisa os movimentos, institui as dinâmicas, 
revoluciona as concepções melódicas — Roach é o Jo 
Jones do be-bop, pela segurança, a limpidez e a 
racionalidade do seu estilo. Max Roach abriu a bateria 
a todas as concepções modernas, o que Clarke con- 
quistou Max consolidou irreversivelmente. 

Na linha Klook-Roach espantosos solistas do jazz 
moderno: Jimmy Cobb, Bob Durham, Charlie Persip, 
Alex Riel, Ed Thigpen, Willie Jones, Al Heath, Terry 
Clark, Gil Cupuni, Bert Dahlander, Christian Garros, 
Charles Bellonzi, e a grande série dos bateristas mo- 
dernos. 

Art Blackey é mais visceral e volta-se retrospectiva- 
mente para as percussões New Orleans combinadas 
com a rítmica norte e nordeste africanas. 
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Os efeitos pressing roll (rolamentos em crescendo) 
caracterizam o seu discurso bem como a multiplicidade 
de violentíssimos breaks. Podemos chamar funky ao 
seu estilo, já que no desenvolvimento dos solos se 
tem por essencial a expressividade das concepções 
negras de música. 

Blackey é o oposto de outro grande baterista do 
jazz de quem já falámos: Shelly Manne. Este músico, 
um dos percussionistas mais eruditos da História do 
Jazz, é racionalista, sensitivamente técnico, melodica- 
mente inultrapassável, subtil, premeditado, lógico, mas 
também rigorosamente libidinal. 

A enorme inteligência orquestral deste baterista 
faz dele um dos mais solicitados músicos de todas 
as escolas do jazz. 

Para discípulos de Blackey citamos: Roy Brooks, 
Louis Hayes, Roy McCurdy, Billy Brooks, Lex Hum- 
phries, Michael Carvin e sobretudo Philly Joe Jones. 
Philly Joe Jones alia a souplesse de Max Roach à 
violência de Art Blackey e moderniza o estilo deste 
dentro de perspectivas estéticas mais complexas. 
Inaugura um estilo particularmente contemporâneo do 
hard-bop que inspira músicos como Mickey Rocker, 
o metamórfico Al Heath, Frank Gant, Vernell Fournier, 
Ben Riley, Arnold Wise, Charles Wright, Jimmy Hopps, 
Art Taylor, todos adeptos de uma síncrese estrutural 
e do evolucionismo estético. 

Danny Richmond está para Mingus como Sam 
Woodyard está para Ellington. Richmond, polifacetado, 
é pilar indispensável da aventura mingusiana — expres- 
sionista, psicológico (no sentido de uma plasticidade 
ideossincrática rara), é com Elvin Jones um dos revo- 
lucionários da bateria contemporânea. Vejo muito pró- 
ximos de Richmond: Denis Charles e Pete La Roca. 

De Shelly Manne orienta-se uma escola de bate- 
ristas de jogo íntimo, pensado, introvertido, que tanto 
se reconhece na west coast como no cool: 

Denzil da Costa Best é personalidade proeminente 
deste estilo de percussão. O seu drum fill-out, que 
remonta ao mítico Dave Tough, consiste numa discursi- 
vidade dialéctica independente do rumo rítmico da 
orquestra, não privilegiando acentuações nítidas. 

Colin Bailey, Frank Isola, Bill Reichenbach, Eddie 
Marshall, Joe Bolden, Stan Levey, Marty Morell, Gene 
Stone, Larry Bunker destacam-se entre os deuses. 
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Connie Kay inclui-se na complexidade lírica do cool 
especial do Modern Jazz Quartet e é o baterista mais 
requintado do jazz negro. 

Joe Morello e Chico Hamilton, por diferentes meios 
e convencionalismos, estudaram assombrosas polir- 
ritmias da percussão mundial e são admiráveis inven- 
tores de ritmos complexos, ambos adorados por largo 
espectro de público que prefere o exotismo. 

Paul Motian, na linha de Connie Kay e Larry Bunker, 
assimila progressivas influências da escola Morello- 
“Chico. 

Todos os bateristas brancos e europeus ou asiáticos 
são animados pela categoria estilística destes bateristas 
cool-west coast. 
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8.2 


Ideofonia: 
as percussões 
no «jazz» 


NOTA. — Este capítulo dado o seu carácter generativo ocupa 
toda a história do jazz, extrapolado para o volume II — é 
que me pareceu impossível um levantamento etno-ideofó- 
nico que separasse o hard-bop (60) do free (70). 








Como vimos, a percussão do jazz começou por 
ser ideofónica, devido a certa insapiência das massas 
negro-americanas, à deslocação forçada de continentes 
(África para a América) e implícito abandono dos ma- 
teriais de percussão originais das suas próprias culturas 
e ainda devida à sordidez económica que o esclava- 
gismo obrigou na cultura negro-americana. 


Certo é que todos os instrumentos têm no jazz 
um privilégio rítmico que na música ocidental não 
usufruem: assim o piano relega uma elevada função 
contrapontística-percussiva para a mão esquerda; 
quando no fluido orquestral sobressai um solo, não 
raramente os instrumentos restantes pontuam per- 
cussivamente, e não apenas harmonicamente esse 
mesmo solo. 

Mas será precisamente sobre os instrumentos de 
percussão que iremos sumariamente falar, indicando 
também os seus melhores cultores. 

Dissemos que Babby Dodds além de grande bate- 
rista foi também um percussionista admirável. 

Os ideofones (instrumentos de percussão heteró- 
clita) passaram a ser incluídos acessoriamente à bate- 
ria como motivo tímbrico e de cor. 

Todos os objectos por princípio serviam de instru- 
mento ideofónico para os percussionistas de jazz: 
um precoce sentido minimal animava as suas espon- 
tâneas experimentações rítmicas. 

Os ritmos de dança afro-cubanos apareceram com 
o jazz nos EUA bem como a sua panóplia: bongos, 
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tumbas, címbalos crioulos, balafon, xilofones, marim- 
bas. Os guizos, cow-bells, sinos, sinetas, tubos, chapas, 
cencerros fazem parte de uma colorida secção rítmica: 
a orquestra de Duke Ellington, apresenta desassombra- 
damente um arsenal de percussões etno, subenten- 
dendo ritmos latino-americanos num período da pre- 
ponderância do arranjador Juan Tizol. 


O middle jazz procura de preferência assimilar 
esta constelação de instrumentos na sobriedade rítmica 
do swing. 

Mas no be-bop e em reacção aberta ao integra- 
cionismo estético do swing, adopta-se uma extro- 
vertida fórmula de percussão afro-americana: 


Com Parker, melhor: com Gillespie, com os homens 
que se seguiram na west coast e em todo o be-bop 
vemos surgirem espectaculares percussionistas sempre 
requisitados para todas as sessões públicas ou fono- 
gravadas. 

Victor Pantoja, Candido, Ray Barretto, Chano Pozzo, 
Potato Valdez, Willie Bobo, Cal Tjader, Vic Feldman, 
Kansas Fields, Sabu, Sadi, o próprio Gillespie, El Chico, 
Joe Morello, Ray Armando, Pepito Areas, e uma série 
infinita de jamaicanos, cubanos, brasileiros, porto- 
-riquenhos, árabes (estes impulsionados por Blackey) 
e apresentando a mais completa diversidade de per- 
cussões: maracas, guizos, pandeiretas, guiros, choca- 
lhos, castanholas, cabaças, címbalos de dedo, sistros 
mexicanos... 

Poderemos dizer que os instrumentos de percussão 
foram muito mais decisivos que os de corda ou sopro 
(shenai, cítara, oboés asiáticos, trompas africanas, 
flautas de todos os continentes) na medida em que 
se pôde preservar certa estereoespecificidade jazzística, 
todavia declinante, mas apocalíptica. 

O jazz sempre esteve ligado às danças univer- 
sais: houve músicos-acrobatas desde Lionel Hampton 
a Joseph Jarman ou Milford Graves; o jazz relacio- 
nava-se com a magia, a religião e o erotismo: Mahalia 
Jackson, Billie Holliday, Coltrane, Sun Ra... 

Os ritmos sincopados que antropologicamente se 
relacionam com estes atributos culturais sempre se 
definiram nas rítmicas do jazz: os two-step do New 
Orleans, com ritmos definidos sobre os quatro tempos 
(seja o charleston, os walk) com ironias rítmicas do 
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swing (tango, valsa, mambo...) as diversidades 
rítmicas deste mesmo swing de forma quadrada e 
binária (2/4 e 4/4), os baixos ostinatos do boogie- 
-woogie, as síncopes fenomenais de be-bop, os 
choques rítmicos e regulares surgindo em síncopes 
abruptas do rock negro, a dureza das voltas e das 
marcações do hard-bop, as trepidações desequili- 
bradamente isócronas do twist, os quatro tempos 
rápidos da rumba, os dois tempos salteados e o 3/4 
da bossa nova, o madison, de Ray Bryant (2/4), o 
merengue (2/4), os calipsos do hard-bop, as fantasias 
efémeras do mashed potatos, hully-hully, shake, surf 
(todos provenientes do jazz ou aí inspirados), etc... 

Não se deve confundir medidas do tempo com 
ritmo (em jazz é essencial, e em música ligeira con- 
funde-se): o ritmo diferencia danças com a mesma 
medida (compasso). 

A marcha está na origem da dança e na origem do 
jazz, donde resultam os ritmos binários; leis mecã- 
nicas da música que se relacionam com o equilíbrio 
do corpo (simétrico no swing, dramático e sinco- 
pado no bop, vibratório no free, (cósmico no off), 
determinando o centro de gravidade (descentrado sobre 
a abstracção no jazz modal), sistematizando figuras 
executadas pelos membros e pela cabeça, numa geo- 
metria viva que culmina nos estertores paranóicos no 
free, o tempo que engendra o passo e o passo que 
organiza a figura (sic Machabey). Os ritmos binários 
do jazz originaram a pop music e surgiram meta- 
morfoseados em ternários pelo prolongamento da sua 
duração, isócronos, mas dialecticamente desfigurados 
pelos ornamentos percussivos, com alterações surpre- 
endentes e até arrepiantes na regularidade dos bati- 
mentos, resultantes da conjunção do movimento dos 
corpos e das dinâmicas sonoras das percussões. 

Mesmo certas vocalizações, comentários, acentua- 
ções, estritamente vocais, são percussivas: veja-se no 
disco «Jay and Kay», tema «Blues for Trombones», 
(be-bop) em que a entrada divinal de J. J. Johnson 
no seu solo é sublinhada por um grito selvático, que 
só por si é momento inesquecível do jazz! E como 
Ornette, Braxton, Dizzy, Cannonball, Jarrett... e afinal 
todos os grandes jazzmen fizeram da voz um precioso 
elemento de percussão; não é o scat um modo rítmico- 
-melódico de improvisação? 
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Do par que volteia passou-se à dança colectiva e 
a música rock assegurou este processo. 

A percussão do jazz voltou-se para a estética pop 
com Miles, Lloyd, Shorter, MacLaughlin, Vitous e 
tantos outros. 

Com estes surge vivíssima plêiade de grandes per- 
cussionistas do jazz-rock, como: Carles Don Alias, 
Guilherme Franco, Dom Um Romao, Ismael Wilburn, 
Nana Vasconcelos, Airto Moreira, Pablo Landrum, 
Alyrio Lima, Mtume, Murupa, Mouzon, De Johnette, 
e mais e tão bons percussionistas quanto estes. 

Os movimentos temporais do ritmo e a cinética 
espacial do corpo fundamentaram o jazz, «ab initio et 
ad mortem»... 
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A 

VIOLINO 
VIBRAFONE 
FLAUTA 








9.1 VIOLINO 


O violino foi dos primeiros instrumentos de corda 
a ser utilizado no jazz, não só porque fazia parte da 
instrumentação folclórica americana da western coun- 
try, mas também porque era um instrumento de fácil 
fabrico, não oneroso e muito portátil, nos blues pré- 
“históricos da música negro-americana. 

O violino no jazz exigia, porém, grande técnica 
clássica, já que não era um instrumento expressivo 
como o trompete ou versátil como o sax, nem rítmico 
como a guitarra, por isso os primeiros grandes violi- 
nistas eram brancos da escola de Chicago. 

Tanto Joe Venuti quanto Eddie South são músicos 
eruditos, cujo domínio se estendeu do Chicago style 
até ao middle jazz, muito inspirado no folclore e 
nas conquistas semiológicas dos sopros de jazz. 

Em França, Grappelly, discípulo e companheiro de 
Django, muito ligado à estética do impressionismo 
francês, donde uma qualidade evidentemente melódica, 
foi também o leader eterno do famoso Hot Club de 
France. 

Ellington incluiu o violino no pano sonoro da sua 
orquestra e Ray Nance, então trompetista, tornou-se 
o mais destacado violinista de Big Band e um solista 
de vigor incomparável, de timbres exóticos jungle. 

Mas o grande, grande vulto do violino até ao jazz 
contemporâneo, foi indubitavelmente Stuff Smith — ra- 
dicalmente negro, este Armstrong do violino, orga- 
niza um fraseado que muito deve a Coleman Hawkins, 
de sonoridade rugosa e áspera, invulgar no instrumento, 
aqui manipulado com empirismo visceral, glissandos 
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surpreendentemente prenhes de blue, swing exal- 
tante — em suma: uma das figuras mais autênticas da 
História do Jazz. 

Svend Assmussen, tão barbaramente ignorado, é 
o violinista bop por excelência e raro discípulo branco 
de Thelonious Monk — embora a contaminação Grap- 
pelly se faça sentir, o seu fraseado é dissonante, imbri- 
cado em conotações de ritmo descontínuo monkiano 
e de calor instintual pouco comum num europeu. 

O cerebral Harry Lookofsky é o grande violinista 
do jazz branco. 


198 





9.2 VIBRAFONE 


Instrumento tipicamente asiático, cujo uso ocidental 
se conhece apenas a partir do século XIX, o xilofone 
é o antepassado do vibrafone. 

Nos primórdios do jazz o xilofone era timida- 
mente incluído no naipe das percussões e só com a 
electrificação passou ao primeiro rang da instrumen- 
tação jazzística, da qual se tornou um instrumento tão 
típico quanto a bateria e o saxofone, graças à dupla 
qualidade tímbrica e rítmica. 

Por excelência a sua utilização preconiza a estrutura 
pianística e a polivalência rítmica da bateria, 

Ora precisamente foi um grande baterista e não 
menosprezável pianista que decidiu a entrada revolu- 
cionária do vibrafone no jazz e se manteve até hoje 
o maior vibrafonista do swing e dos mais destacados 
percussionistas de todo o jazz: Lionel Hampton. 

Hamps conota segmentos hipermelódicos sobre 
figuras rítmicas soberbas de invenção e força demoli- 
dora. Solista exímio, cujas improvisações são sempre 
da beleza melódica mais peculiar de todo o vibrafone, 
só comparáveis a inolvidáveis frases de um Milt Jack- 
son ou de um Bobby Hutcherson. 

O estilo de Hampton consegue ser definitivamente 
hercúleo e orquestral e subtil e íntimo, atributos a priori 
incompatíveis, mas que este magnífico solista concilia 
miraculosamente — tal como em tempos lentos delineia 
fraseados de arrepiante suspensão bluesy, em tempos 
rápidos discorre em límpidas e vertiginosas melodias — 
Hampton é um dos mestres incontestados de todo o 
jazz, Terry Gibbs e Red Norvo são vibrafonistas 
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conhecidos do middle jazz e do cool, e Red Norvo 
é um solista de raro preciosismo, um dos responsáveis 
pela estética cool, facto que muito se ignora — o seu 
trio com Charles Mingus e Tal Farlow prefigura climas 
inequivocamente cool. Músico ignorado, mas cuja 
importância não poderá deixar de ser justamente reabi- 
litada. 

A escola West Coast deu-nos prodigiosos vibra- 
fonistas: Victor Feldman, notável improvisador; Eddie 
Costa que utiliza o vibrafone sem vibrato de sonori- 
dade metálica e cristalina; Cal Tjader voltado para os 
ritmos afro-latino-americanos que King Cole, Shearing, 
Wes Montgomery e Dizzy incrementaram. 

Mas o Iluminar do jazz moderno foi o famoso Milt 
Jackson (Bags), elemento chave do Modern Jazz 
Quartet: Milt Jackson despreza as possibilidades vigo- 
rosamente rítmicas do vibrafone, e escolhendo rumos 
complexos de ritmos subtis, insinuantes, subliminares, 
que subentendem fraseados de grande profusidade 
harmónica. 

Mais relacionado com o piano (Monk, John Lewis, 
Peterson) que com a bateria, o que caracteriza o seu 
estilo voluptuosamente aéreo e precocemente adivi- 
nhando uma ambiência electrónica do jazz futuro. 
Se bem que ligado ao M. J. Q. Bags, colaborou de 
forma decisiva com todos os aventureiros da revolu- 
ção bop. 

Lem Winchester procurou recriar o sistema de 
melodias cruzadas e contrapontístico de Milt Jackson, 
num contexto mais monkiano, mas morreu muito jovem. 





9.3 FLAUTA 


A flauta coloca-nos diversos problemas no jazz 
contemporâneo, já que quase todos os saxofonistas, 
particularmente os tenores, são também flautistas. 

Mas no jazz clássico e moderno já tudo é mais 
simples, não só pelo uso de um único tipo de flauta 
(transversal metálica do sistema Boehm), mas pelos 
seus cultores serem, regra geral, especialistas do 
instrumento. 

Inicialmente a flauta surgiu na orquestra de Chick 
Webb e foi utilizada nas orquestras do swing como 
coloratura tímbrica, portanto, integrada na massa or- 
questral harmónica onde se mantinha no anonimato, 
salvo a rara excepção de um famoso solo de Wayman 
Carver com Benny Carter. 

O arranjo incluía a flauta como elemento de trans- 
posição, modificando deste modo certas alturas e ver- 
satilidades modais referentes à secção dos saxofones. 

O grande solista do swing e do middle jazz 
foi, sem dúvida, Frank Wess — subtil, diáfano, elo- 
quente, os seus solos na orquestra de Basie elevaram 
a flauta a instrumento de primeiro plano, dentro de 
uma estética definida por Lester Young. Este solista 
entrou nas fronteiras do be-bop com um enorme 
disco, das páginas mais belas da flauta de jazz, que 
é o «Opus de Jazz», de Milt Jackson. 

Jerome Richardson é um émulo de Wess que 
gravou e tocou ao lado das maiores sumidades, e O 
que é ecletismo raro, foi desde a era swing a Charlie 
Mingus. 
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Os flautistas be-bop apareceram ao lado de 
Gillespie e tiveram como melhores representantes Les 
Spann (também guitarrista e definidamente rítmico- 
-harmónico), Leo Wright (muito mingusiano, duro, 
hábil na integração de dissonâncias no fraseado), 
James Moody (o mais bopper, requintado parkeriano, 
pleno de inventiva) e Musa Kalem (de discurso funky 
espectacular). 

Na linha west coast encontramos Bud Shank, 
o Desmond da flauta, de sonoridade poética, Gigi Grice, 
que pelo seu fraseado aproximou dificilmente o instru- 
mento do sax alto, e, por isso, de estilo um pouco 
impressionante e equívoco. Mas o expoente máximo 
da flauta west coast é Buddy Collette (ao nível de 
um Wess, de um Dolphy, de um Prince Lasha...) — 
estilo legato, controlo perfeitíssimo do sopro, melo- 
dicista sem par, percursor subestimado da flauta con- 
temporânea. Fazendo ressurgir à flauta o espírito impro- 
visador de Hodges, Getz e Parker. Aliás, um dos 
maiores poli-instrumentistas do jazz. 

Na escola cool ficaram-nos Bob Cooper (e tam- 
bém Shank) de refinada ambivalência. Bobby Jaspar, 
um europeu que pela mestria incontestável do instru- 
mento, pelo peculiar sentido melódico poderá ser consi- 
derado o Solal da flauta, infelizmente morto precoce- 
mente. 

A grande vedeta da flauta na História do Jazz foi, 
sem dúvida, Herbie Mann — detentor de todos os 
títulos, avassalador soberano de todas as convenções, 
Mann é dos mais ilustres instrumentistas brancos. 
Académico em toda a concepção do seu fraseado, 
pouco visceral, comercialmente meditativo, lucrativa- 
mente genial, músico de produção enorme e flutuante 
de acordo com os padrões da moda, foi acima de tudo 
o maior virtuoso da flauta e que nos deixou improvisa- 
ções imortais, mas também símbolos desgostantes de 
jazz branco. 
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10. b 
O ÓRGÃO 








A técnica e a semântica do órgão de jazz nada 
tem a ver com as do órgão de música ocidental, à 
semelhança do que aconteceu com a guitarra, porque 
o órgão de jazz é um instrumento electrificado e sim- 
plificado em relação ao europeu. 


Por outro lado, se Fats Waller utilizou o órgão de 
tubos e mecânico, só com Will Bill Davis ele se distin- 
guiu electricamente, no «Hammond». 


Poucos solistas relevantes até Jimmy Smith, só 
depois deste enorme estilista o piano dominou as vir- 
tudes estilísticas dos organistas, talvez com excepção 
de Larry Young, nos nossos dias. 


O órgão no jazz é da categoria dos portáteis, 
tipo «Hammond», só Keith Jarrett ou George Grunz, e 
alguns famosos pianistas alemães, se aventuraram ao 
órgão dito positivo ou fixo (de igreja). 


O órgão é um instrumento de registos, com larga 
gama de timbres, harmónicos, misturas de sonoridades 
compósitas, mas no jazz prefere-se sempre (até à 
New Thing, onde as perspectivas mudam) o registo 
fixo ou o encadeamento de registos fixos, que traduzem 
a preocupação pianística dos solistas. 


Raros são os organistas a utilizarem a fantástica 
capacidade modulatória e tímbrica dos instrumentos 
que usam (e digo instrumentos porque embora seja 
o órgão «Hammond» o mais usual, cada marca de 
órgão especifica determinado contexto de semiologias 
tímbricas). 
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Fats Waller e Basie transpõem para o órgão a 
fraseologia pianística que lhes é peculiar (veja-se o 
arquivo dos pianistas neste trabalho), e escolhendo 
zonas tímbricas muito decorativas, orquestrais, pro- 
curando elevar o órgão à sonoridade das massas de 
secção orquestral dos sopros. 

Milt Buckner e Ram Ramirez são os grandes pianis- 
tas middle jazz — hábeis manipuladores da panóplia 
de registos, de timbres muito lascivos e bluesy orien- 
tados para a estética do gospel e das orquestras da 
era do swing. 

Mas são os mais puros organistas de jazz até 
Jimmy Smith. 

Will Bill Davis escolhe sonoridades aparentadas 
com o rhyihm and blues que tipificam o fraseado stride. 

Especialista do riff, inspirado em Waller, é tido como 
o patriarca do órgão eléctrico. 

A estética dos registos seria adoptada por orga- 
nistas que pouco seduzem aos ouvidos eruditos e 
mergulham nas periferias do rhythm and blues: são 
eles Bill Doggett (espectacular orientador da estética 
do rock-and-roll) e Jackie Davies, muito servil em 
relação ao estilo de Will Bill Davis. 

Jimmy Smith é o maior organista do jazz. 

Aparece ligado à fraseologia do be-bop, mas 
sempre atendendo à força histórica que dominou o 
órgão (que o gospel e o rhythm and blues). 

A imaginação de Jimmy é ilimitada: o estereótipo 
temático resolve-se na prodigiosa improvisação: o cliché 
estilístico renova-se magicamente como em Peterson 
ou naquele Parker, mas Smith é sempre inovador, nunca 
conservador, como homem do mainstream, sempre 
voltado para o imortal passado do blue, uma espécie 
de neo realista do jazz e jamais um bopper assumido 
como muitos erradamente afirmam. O músico que eu 
acho em tudo mais semelhante a Jimmy Smith é Wes 
Montgomery. 

Jimmy escolhe registos de nitidez absolutamente 
sensual, que plasticamente se emolduram no quadro 
melódico e tem aquela capacidade rara de integrar 
segmentos ou figuras musicais, sem nunca perder a 
sua tão singular personalidade. 

Na verdade é só com Jimmy Smith que o órgão 
se emancipa verdadeiramente da homologação que o 
piano sempre sujeitou os instrumentos de teclado. 
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Muitos organistas se subordinam à estilística deste 
génio : 

Jack MacDuff, de sonoridade churchy e potente 
punch rítmico. 


Richard Holmes, da linhagem de músicos main- 
stream. 


Freddie Roach, desequilibrado na sua produção, que 
vai do insípido ao surpreendente. 


Jimmy McGriff, dos melhores momentos quando 
fiel a Jimmy Smith. 


John Patton, apaixonadamente brutal. 
Johnny Smith, o mais fiel discípulo de Jimmy. 


Don Patterson, um hard-bopper que procurou 
libertar-se de Smith, mas que se viu enredado numa 
teia de conceitos pianísticos demasiado complexos 
para a directriz tomada a nível dos registos. 


Melvin Rhine, que no trio de Wes Montgomery 
se mostrou dos acompanhantes mais dignos do gui- 
tarrista. 


Outra escola, essa vindo da linha evolutiva do 
espectacular Bill Doggett, que se reporta ao gospel 
e ao rhythm and blues, passa por talentosos pianistas 
como Sir Charles Thompson (ilustre nome do teclado 
mainstream e dos mais solicitados músicos desta esté- 
tica), Booker T. Jones (voltado para o rock), Mar- 
low Morris (que pretende criar o background instru- 
mental do gospel), Lou Bennett (de quem muitos 
afirmam ser um modernista, mas do qual eu conheço 
apenas expressões churchy, talvez o caso seja por falta 
de informação da minha parte). 


Dois organistas funky que conciliaram Jimmy 
Smith com Bill Doggett e a fraseologia do Horace 
Silver-Clifford Brown: Shirley Scott, de sensibilidade 
maravilhosa e Ray Charles de inventiva enérgica. 


Muito ainda há por fazer no órgão de jazz, talvez 
dos únicos instrumentos que não foram levados às 
últimas consequências de expressividade, facto devido 
à multiplicidade dos registos, cada registo tem uma 
conotação psicotécnica diversa, e a plurivocidade tecno- 
lógica de cada marca e modelo de instrumento, o que 
viria a ser prometeico com os sintetizadores. 


207 





ao 
VOCAL 








CANTORES DE JAZZ 


Analisar retrospectivamente o fenómeno vocal do 
jozz iria conduzir-nos, aliás, vai conduzir-nos, a um 
beco teórico sem saída: porque nos exige uma delimi- 
tação de fronteiras: 

É jazz certa música cantada por brancos e ligada 
a famosos backgrounds orquestrais genuinamente jaz- 
zísticos, estilo Sinatra com Count Basie, Bing Crosby 
com L. Armstrong? 

É jazz a música de agrupamentos ou solistas ne- 
gros do gospel, do género Clara Ward ou Mahalia 
Jackson? 

É jazz certa música ligeira cantada por negros, do 
tipo Golden Gate Quartet ou Ottis Redding? 

É jazz a música de famosos do blue moderno tais 
como James Brown ou Stevie Wonder? 

É jazz as obras comerciais de Louis Armstrong, 
de Ray Charles, Aretta Franklin? 

É jazz uma vocalização ao gosto do ritmo de jazz, 
como Sacha Distel ou Boris Vian ou, finalmente, 
Collette Magny? 

É jazz o blue song sofisticado de Josh White, que 
eu adoro, o country blue de B. B. King, o coral das 
Supremes, o rock de Elvis, a feêrie vocal da espantosa 
La Vern Baker? 

Se tudo isto é jazz, já que considerado contro- 
versamente como tal e integrado em diversos certames 
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jazzísticos, então a crítica de jazz tem de se demitir 
incapaz de enfrentar um objecto definido e vulnerável 
a um desgostante senso comum que clama por um 
saber intuitivo, irracionalizante, desinteressado. Não 
quero dizer que não haja imenso de jazz nas criações 
vocais e musicais dos que aqui citei, mas nesta pers- 
pectiva também há imenso de jazz em todas as 
músicas orais (um coral do Daomé, uma litania indo- 
nésia, um cântico índio...). 

Por isso vou estrategicamente delimitar o estudo 
àquela produção vocal que acompanhou intimamente 
a espinha dorsal da evolução instrumental, porque para 
nós a voz do jazz é correlativa do fraseado, é inspi- 
rada nos timbres, repensa os mesmos itinerários temá- 
ticos que os instrumentos. 


Um cantor de jazz não é aquele que canta acom- 
panhado por uma orquestra de jazz, mas aquele cuja 
voz se integra na orquestra com os mesmos atributos 
e direitos e responsabilidades de um baterista ou de um 
saxofonista. 


Portanto, fixando para sempre: o fenómeno vocal 
no jazz é substancialmente paralelo ao fenómeno instru- 
mental e integra-se identicamente no sistema estru- 
tural jazzístico — e reafirmamos o gospel, o blue 
cantado, o espiritual, o rhythm and blues, o rock 
como periferias do jazz; e expulsar para um território 
de simpatias a música que directamente se inspira 
no jazz — os Isaac Hayes, os Sammy Davis, os Ricky 
Nelson, as Miriam Makebas... 

Posto isto tracemos o fantástico rumo do mundo 
vocal no jazz. 


Vimos que o jazz, como toda a música negra 
africana, exige um total investimento físico, uma dispo- 
nibilidade verdadeiramente atlética — instrumentistas 
do sexo feminino são extremamente raras e de impor- 
tância muitíssimo secundária com excepção de Mary 
Lou Williams (piano) e mais fundamental ainda Alice 
Coltrane (piano e harpa) ambas notáveis orquestra- 
doras, mas admitindo haver diversas compositoras de 
mérito... 

Ora a intervenção de vocalistas do sexo feminino 
é de importância primordial. No jazz, como dissemos, 
a voz imita o instrumento, os cantores adaptam a voz 
aos contextos estilísticos instrumentais. 
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A mítica Ma Rainey deixou-nos o primeiro monu- 
mento vocal do jazz — ela é a mãe dos blues, a mãe 
do jazz — a sua voz maternal, grandiosamente terna, 
longínqua e ancestral, assim nos ficou fonogravada — 
como uma recordação remota de infância, histórica. 

Bessie Smith é sua continuadora e juntamente com 
Satchmo, Ella, Billie, Sarah, Dizzy e Leon Thomas o 
expoente do jazz vocal. A imperatriz do jazz, como 
dizia certa adjectivação exaltante, é a aurora mais 
luminosa da música negro-americana — voz abstracta- 
mente instrumental, de timbre profundo, patético, ima- 
ginação prodigiosa de melodias evocativas de todo o 
passado negro-americano — Bessie Smith canta um 
povo como Homero cantou a Grécia, como Dante can- 
tou o Renascimento, como Camões cantou a saga 
Lusitana, como Joyce cantou o século XX— e a sua 
música é à semelhança de Coltrane, Hawkins ou Tatum, 
inseparável do sentido sombrio da tragédia. 

Voz de uma raça imortal, grito lírico dos escravos... 

Nos vocalistas New Orleans destacamos Louis Arm- 
strong e os seus discípulos: 

Louis é um signo deste século, como a máscara 
de Julien Beck, o ícone Charlot, e abriu perspectivas 
absolutamente revolucionárias ao jazz vocal, e não 
só. Comediante e humorista—no jazz há que as 
emoções são levadas ao extremo, o que havia de trá- 
gico em Bessie Smith há de cómico em Armstrong. 
Este atributo, o de cómico, não se confunde com o 
ammuseur de feira, pois o humor é levado à categoria 
do high cult, se bem que nele se instile todo o sabor 
vivencial de um comediante de rua — e se resumísse- 
mos o estilo de Louis ao humor não cometeríamos 
qualquer erro, porque o humor em Satchmo revive a 
felicidade e a festividade de toda uma aventura popular 
e comemora a fulminante sobrevivência ao colonialismo 
assassino. 

Tecnicamente é Satchmo o grande pioneiro do 
scat — que consiste na introdução de um fraseado 
onomatopeico nas improvisações. A nota musical tem 
um valor subjectivo e a voz é individualizada por um 
controlo e uma sabedoria individuais: repare-se, pelo 
tratamento sonoro não se confunde o sax soprano de 
Lucky Thompson com o de Sidney Bechet mesmo que 
toquem um chorus igual, da mesma maneira não se 
confunde a voz de Louis com a de outro vocalista qual- 
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quer; aliás, podemos considerar que é tanto maior um 
músico de jazz (cantor ou instrumentista) quanto mais 
personalizado for o seu tratamento sonoro, o seu pitch. 

Todos os cantores de jazz são discípulos de Bessie 
e Satchmo, mas podemos apontar como nitidamente 
armstronguianos: Hot Lips Page, que reivindica para 
o seu estilo fortes impregnações do country blue. 

Jack Teagarden, companheiro inseparável de 
Satchmo, branco, mas cujos diálogos com Armstrong 
ilustram soberanamente o tratamento instrumental, que 
a voz humana recebe no jazz: como que os diálogos 
entre o trompete de Louis e o trombone de Teagarden 
se continuassem no intercâmbio vocalizado. 


Se bem que a influência mais directa de um voca- 
lista seja sobre outro vocalista do mesmo sexo (como 
o saxofonista alto influencia mais o saxofonista alto 
que outro instrumentista qualquer, já que a expressi- 
vidade do tratamento sonoro está em primeiro plano, 
particularmente até à revolução de Lester Young) tere- 
mos em conta certa concepção melódica, certa forma 
afectiva de fraseado armstronguiano das vocalistas 
Ethel Watters (e a sua prodigiosa doçura em trabalhos 
temáticos da música ligeira, que sempre foram cavalos 
de batalha do grande Satchmo) e Velma Middleton 
(inesquecível interlocutora de Armstrong de humor 
ímpar...). 

Cantores do swing: Na orquestra do swing sempre 
se apresentaram inúmeros vocalistas, já que a voz 
humana entrou como timbre obrigatório no jazz desta 
era; como todos os pianistas desde o boogie-woogie 
(Willie Smith, James P. Johnson, Sammy Price, Earl 
Hines, Teddy Wilson, Fats Waller, Lionel Hampton e 
um número infindo deles que nos deixaram deliciosas 
interpretações, algumas de qualidade superior e ne- 
nhuma delas desgostante). 

Na orquestra, Jimmy Rushing é considerado o maior 
cantor de jazz, e tornou-se célebre com Count Basie: 
Rushing tem uma voz poderosa e ampla, que confron- 
tava admiravelmente o gigantismo das massas orques- 
trais e a potência expressiva dos instrumentos de solo. 
Improvisador inesgotável, Rushing foi pilar da glória 
da orquestra Basie deste período — não esquecer que 
Louis se reservou o lugar nas suas próprias orquestras 
e foi também um enorme solista de orquestra. 
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Bill Henderson, também com Basie, foi importante 
seguidor do estilo Rushing-Armstrong. Juanita Hall 
como que adivinha os rumos do jazz até ao bop. 

Mildred Bailey é célebre pelas melopeias insinuan- 
tes que introduziu na estética do jazz. Incarnação, 
aliás, de certa magia ameríndia. 

Donna Hightower prevê Billie Holliday e esteve 
ligada à inovação do fraseado Kansas City, de Basie 
e Lester. 


Hellen Merrill aproxima-se das concepções de meló- 
dicas de Earl Hines, cantora requintada é especialista 
maior em baladas, de carácter lírico e narrativo. 

Clark Terry ficou conhecido pelo estilo mumble 
(mugido), que consiste na sobreposição de murmúrios 
e ruminações que imitam o mugir bovino e que possui 
um humor muito específico e de gosto difícil de agradar 
a todos, mas com o qual eu me delicio. Muitos músicos 
se inspiram na voz de animais, veja-se o timbre 
simiesco da voz de Satchmo, as hilariantes farsas 
etológicas de Fats. 

As vocalistas ellingtonianas: Duke preocupou-se 
inicialmente com a voz humana soprano. As suas am- 
bições eram ilimitadas e pretendia elevar a grande 
estrutura jazzística à categoria de paralela da música 
europeia. 

Adelaide Hall e Kay Davis são integradas como 
solistas de monumentais orquestrações, subordinando 
o seu estilo à sistematização central do arranjo e 
harmonizando os conteúdos semânticos com o espírito 
da orquestra. 

Ivie Anderson destacou-se pelo lirismo impressio- 
nante e pelo fluido legato da improvisação, que se 
separou revolucionariamente dos conceitos stacato 
(vocalização descontínua e abrupta) do New Orleans, 
que teve como exemplo paradigmático o potato heath 
blues de Armstrong. 

Normalmente um cantor versava para a voz os 
preconceitos instrumentais que eram próprio apanágio, 
mas Ivie Anderson estava intimamente amantizada com 
o estilo de Hodges. 

Com a cantora Betty Roché culminaram as aspira- 
ções de Ellington em introduzir a ópera no jazz, com 
a gigantesca obra para-sinfónica «Black, Brown and 
Beige». 
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Lady Day — Billie Holliday é o Lester Young do 
jazz vocal. 

Figura imponente do blue, cantora mundana e 
maldita, que discorreu numa erotização pagã do jazz. 

As suas paixões terríficas, a sua sexualidade exal- 
tada, a sua beleza misteriosa surgiram no discurso 
musical de forma retumbante. A música incarnava toda 
a marginalização violenta da vida: droga, prostituição, 
imoralidade, devassidão — que o porco sistema capita- 
lista e policia! perseguiram abominavelmente: Billie é 
a primeira grande artista underground americana, hoje 
estrela da beat generation e de todos os movimentos 
antitotalitaristas do mundo. Os seus poemas são porno- 
gráficos, de Ódio ao racismo, esgar sublime de uma 
ironia mórbida que responde liricamente à ofensa da 
sociedade fascista— se quiserem separar puritana- 
mente Billie Holliday da sua biografia e da sua revolta 
então não podem, nem devem ouvir a maravilhosa voz 
de Lady Day, porque ela é em tudo o oposto da ideo- 
logia cristã pequeno burguesa. 

O estilo de Billie evoluiu dialecticamente com Lester 
Young. 

Ela é a primeira cantora cool e a última do swing, 
e a linguagem dos seus solos impõe-se nesta transiti- 
vidade preciosa. 

A cantora Diana Ross é uma estilista inspirada em 
Billie Holliday. 

Nat King Cole soube, nos grandes momentos da 
sua carreira, reconduzir o fraseado de Billie para um 
contexto mais suave, mais apaziguador e menos revo- 
lucionário, mas ternamente contagiante. Um herói 
mainstream. 

Ella — Ella Fitzgerald foi a mais importante cantora 
da época swing, na orquestra de Chick Webb. Nunca 
como neste caso uma orquestra de superior qualidade 
serviu um cantor — podemos dizer que Chick Webb 
viveu para Ella como um grande retratista vive para 
pintar um motivo amado, obsessivo e único. O pri- 
meiro período da cantora caracteriza-se por uma voca- 
lização adolescente, ingénua, tesouro ignorado da 
pureza e atento às novas reformas que o clarinete 
incluiu no jazz com Goodman e Barney Bigard. 

Depois a sua voz amadureceu e Ella preferiu a inti- 
midade insinuante do eterno feminino, fresco, delicado, 
sensível (sem phatos nem humor, apenas uma divina 
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fluência). Ao lado de Armstrong e do Duke enobreceu 
a sua técnica e com Ellis Larkins (piano) cantou mais 
uma vez Gershwin, num estilo definitivamente domi- 
nador, avançado (com inflexões pré-bop) e que é a 
sua maior obra discográfica. 

Nenhuma cantora pode deixar de consultar a sua 
lição mestra e ninguém jamais a superou na técnica 
do scat. 

Cantoras brancas — São em número enorme as 
cantoras que se destacaram no cool, no middle jazz, 
no be-bop e no jazz branco. 

June Christie possui elevados conhecimentos do 
soprano europeu e é uma cantora cerebral que não 
oculta uma sensibilidade diáfana. Célebres as inter- 
conexões rítmico-melódicas que movimentou junto de 
Kenton e Bob Cooper. 

Chris Cannon é deveras significativa no canto 
be-bop. 

Carmen MacRae é uma das principais vocalistas 
do be-bop, mas que pode ser enquadrada em certo 
jazz híbrido de cool-mainstream, que tem fortes repre- 
sentantes em Brubeck da primeira fase ou em Charlie 
Ventura. 

Sarah — Outra grande vedeta do jazz é a cantora 
Sarah Vaughan, que é uma pioneira do be-bop vocal, 
como Charley Christian terá sido da guitarra bop. 

Sarah preocupa-se mais com o fraseado que com 
o entendimento afectivo e ideológico do poema, ao 
contrário de Billie Holliday, que vivia profundamente 
o sentido literário da palavra, e de Abbey Lincoln, que 
sacrificava a voz à ideologia política. 

Sarah tem o talento improvisador de um Duke 
Jordan ou de um AI Haig (pianistas do be-bop), e 
referi estes companheiros de Parker porque há neles 
a mesma fluência melódica, a mesma forma original 
e íntima de tratar as figuras que ilimitadamente os 
mestres deixaram à sua disposição. 

As baladas de Sassy só encontram rivais em Ella, 
o timbre da sua voz é de uma envolvência sensual que 
plasticamente se adapta aos diversos contextos orques- 
trais que a acompanham. ENA 

Billy Eckstein é o cantor bop que se inspira de 
e inspirou Sassy, mas é também daqueles nomes que 
na revolução bop foram dos mais sonantes e activos, 
que caíram no mais cruel esquecimento e cuja obra 
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discográfica perdeu a convulsiva actualidade (lembre- 
mos: os trompetistas Howard McGee, Red Rodney, os 
saxofonistas Allen Eager, Leo Parker, Flip Phillips, o 
pianista George Wallington e Tadd Dameron, o clarine- 
tista John La Porta, os contrabaixistas Curley Russell 
e Tommy Potter), entre outros infelizmente obnubilados 
pelo infortúnio e pela corrida comercial adversa. 

Dizzy Gillespie é o Armstrong do be-bop, e inven- 
tou um fraseado scat directamente inspirado no dis- 
curso do trompete. Humorista nato, clown explosivo 
dos anos 50, que soube argutamente adaptar-se aos 
novos media da sociedade unidimensional e que se 
tornou um mito da história negro-americana. Como 
showman Dizzy tem o gosto da surpresa, da adaptação 
libidinal a qualquer circunstância e isto reflecte-se pro- 
fundamente no estilo vocal. 

Jackie de Paris e Eddie Jefferson são seus tímidos 
discípulos. 

O trio vocal Lambert, Hendricks and Ross procurou 
vocalizar a interdiscursividade do bop tardio, forma- 
lizando o tenor, o alto e o soprano em paráfrases 
nitidamente decalcadas de diversos solistas, método de 
colagem que nunca me animou muito, mas que terá 
os seus grandes apreciadores. 
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j2, 
VÁRIOS 


INSTRUMENTOS 
HETERODOXOS 








Embora se possa inventariar uma série definida e 
ortodoxa de instrumentos do jazz, através da sua 
história, é nitidamente visível o facto de que no campo 
da instrumentação o jazz sempre se revelou inovador 
no que respeita ao tratamento técnico-formal de todos 
os instrumentos ditos europeus. 

Se o banjo foi o único instrumento especificamente 
negro, logo foi abandonado nas primeiras experiências 
de música negro-americana urbana. 

O saxofone (Coleman Hawkins), o trompete (King 
Oliver), o trombone (Kid Ory) são desde início (e por 
iniciativa dos instrumentistas citados) utilizados de 
maneira pouco convencional — qualquer purista da mú- 
sica europeia se escandalizava com a sonoridade hiper- 
expressiva, com o desinteresse pelo rigor formal, com 
a utilização de situações musicais reputadamente im- 
próprias, que os músicos de jazz praticavam. 

Neste capítulo foi o jazz música sobejamente 
importante, pois não só inventou novas possibilidades 
de aproveitamento instrumental, mas também abriu 
inesperados caminhos à sua própria investigação. 

Pela primeira vez no mundo da música moderna se 
utilizam instrumentos desprezados: o vibrafone e o 
clarinete baixo. O contrabaixo adquiriu posição inve- 
jável entre as cordas e a guitarra é electrificada com 
Eddie Lang-Django Reinhardt. O mesmo aconteceu com 
o violino de Ray Nance. 

Como se supra-referiu o jazz subestimou (quer 
por incapacidade, quer por intencionalidade) os valores 
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semânticos da música europeia e adquiriu, portanto, 
uma voz peculiar. 

Mas um outro factor a assinalar é o da aquisição 
de uma nova panóplia instrumental: à Ásia e à África, 
bem como à fonte ameríndia, recorreu basicamente. 

Este processo tem longos antecedentes na sua his- 
tória — recordo as famosas batucadas em washboard- 
-frigideiras de Babby Dodds e Zutty Singleton que 
reduzem à expressão mais humilhante os bateristas 
pop, que se servem da melhor instrumentação do 
mercado — e nisto é o jazz música popular, inocente, 
verdadeira. 

Mas voltando ao tema da instrumentação pluri- 
cultural: é com Juan Tizol (ao lado de Duke Ellington) 
e Chick Webb, que o jazz passa a ornamentar as 
orquestrações com a gama mais incongruente e ingénua 
de instrumentos menores (apitos, pandeiretas, sinos, 
sirenes, madeiras...). 

Lionel Hampton, o fabuloso Hamp, inclui o bati- 
mento do pé, o grito e o gemido no contexto do dis- 
curso (o que comprova que o free-jazz não é novi- 
dade nenhuma e só pode admirar os mais reaccionários 
moralistas). 

Slam Stewart com Slim Gaillard cantam em unís- 
sono, com o baixo obtendo uma sonoridade incom- 
parável de humor e exotismo. 

E a galeria de ousados inventores seria infindável... 

O primeiro grande nome do jazz a utilizar um 
instrumento desconhecido, como instrumento de solo 
com valor coloquial absoluto dentro da orquestra, foi, 
sem dúvida, Roland Kirk «Rahassan». 

Roland Kirk, cego congénito, narra-nos que foi du- 
rante um sonho que teve a revelação de dois instru- 
mentos antigos e que logo os adoptou para a sua 
panóplia, o stritch e o manzello. Estes dois instru- 
mentos são da família dos saxofones e são tocados 
simultaneamente. 

Kirk debocha as linhas de um discurso funky em 
insólitas frases pluricelulares. 

Com a flauta utiliza empiricamente o canto vocal 
uníssono com o dedilhar. 

Estava aberto o caminho longo para a autonomi- 
zação de instrumentos, que apenas hipoteticamente 
teriam oportunidade orquestral secundária. 
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Yusef Lateef volta-se para Oriente: vai buscar todo 
o tipo de flautas em função na música oriental, o 
euphonium, o shenai, o kioto. 

Na música ocidental adquire o oboé no qual se 
consagra o melhor solista de jazz desta especiali- 
dade. Faz tentativas redundantes de novo tipo de 
orquestração: o fagote, a violeta, o flautim. 

Lateef não conseguiu porém integrar total e estereo- 
especificamente esta instrumentação na linguagem do 
jazz. Os termos do discurso alternavam incompativel- 
mente entre a música oriental-europeia e o jazz — a 
bipolaridade não foi solucionada em termos unitários. 

Isto não quer de modo algum menosprezar o extra- 
ordinário solista que é Lateef, e afirmo sem receio, que 
foi desta sua experimentação que se originou a corrente 
do jazz etnográfico. 

Noutro plano, o da música erudita, o jazz enri- 
queceu com as intenções formais do Modern Jazz 
Quartet: o triângulo, os guizos, o clavicórdio, a ce- 
lesta—e daqui abortou a conhecida Third Stream, 
corrente deturpadora da essência do jazz, mas onde 
se procriaram os mais vastos sintomas de evolução 
técnica da música negro-americana. Don Elliott dedica- 
-se ao melofone, instrumento de som mineral e pouco 
expressivo. A negra Dorothy Ashby experimenta a 
harpa numa tentativa de jazz impressionista. 

Walt Dickerson com o antigo Sun Ra seguem a via 
de Yusef Lateef, mas numa linguagem jazzística per- 
feitamente assumida. 

O jazz é a palpitação orgástica do folclore plane- 
tário no seio absorvedor da sociedade repressiva e 
unidimensional. 

Os povos do planeta estão unidos na ideologia 
desta música. 





lo? 
A ORQUESTRA 








13.1 ORQUESTRAS CLÁSSICAS 


O estudo das orquestras clássicas do jazz pres- 
supõe pontos de vista bem diversos daqueles sugeri- 
dos por uma orquestra europeia clássica: já no capítulo 
das estruturas psicotécnicas do jazz avançarei os 
variegados sistemas de análise daquilo que é a com- 
posição, o arranjo e a direcção de uma orquestra (ver 
Ill volume). 

Neste escopo iremos tão-somente narrar o figural 
e o orgânico das principais orquestras de jazz. 

Mas teremos de reafirmar que uma orquestra de 
jazz não é apenas o somatório de instrumentistas diri- 
gidos por um chefe, que é responsável pela estrita 
reposição-actualização de um pressuposto gráfico da 
autoria do compositor. 

Em primeiro lugar, como vimos, a composição 
enuncia apenas fundamentos temáticos e convenciona- 
lismos coloquiais, tímbricos, harmónicos, que irão ins- 
pirar a improvisação. 

Note-se que se, por exemplo, referimos o soberbo 
solo do trombonista Henry Cooker na orquestra de 
Basie para a composição Miss Missouri, não estamos 
a referir especialmente que todas as interpretações 
desta composição implicam o mesmo soberbo solo de 
trombone, mas quer dizer que no disco «LP» «Kansas 
City Suite — Music of Benny Carter», vol. |, de Count 
Basie Orchestra, existe esse solo eternizado — ora, por 
exemplo, o solo de violino no «Concerto in D», op. 35, 
para violino e orquestra, de Tchaikovsky, é o mesmo, 
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quer seja interpretado por Heifetz, por Oistrak, por Ko- 
gan ou por Francescatti (salvas as abissais diferenças 
estilísticas sensíveis e intelectuais, que distinguem 
inequivocamente cada um destes solistas): mas o que 
acontece é que cada solo deste mesmo concerto nos 
indica sempre que é o op. 35 de Tchaikovsky. Pois 
bem: quanto mais importante for um solista de jazz 
(e Cooker é mesmo de primeiro plano), mais diversi- 
dade há na interpretação de um tema; assim nunca 
podemos dizer que determinado solo (repare-se que 
digo solo e não tema ou paráfrase temática) é o solo 
de «Miss Missouri», pela simples razão de que o solo 
de Cooker é uma improvisação irrepetível. 

É que o disco é no jazz o veículo que torna um 
arranjo orquestral perene, e na música europeia é a 
escrita do compositor e os parâmetros do gerente 
intérprete. 

Em segundo lugar, o arranjo é uma praxis e não 
uma pragmática: o arranjo realiza-se na acção orques- 
tral e perante ela, não vive como fenómeno real. É, por- 
tanto, a produção improvisada da orquestra que actua- 
liza o conceito que o arranjador escreveu. 

Aqui reside a diferença entre o arranjo e a com- 
posição: a composição é um fragmento temático es- 
crito, ou mesmo um texto musicográfico que indica 
integral execução dos músicos da orquestra. 

O chefe de orquestra de jazz não se confunde. 
também, com o maestro ocidental, ele tem de estar 
dialecticamente atento aos eventos das improvisações 
e dos solos, de tal forma que logo no início do trecho 
a execução não pode saber precisamente qual será 
a forma como um tema pode decorrer, contrariamente 
a um maestro ocidental, que procura como meta e como 
acção teleológica compreender ab initio tudo o que 
poderá acontecer na execução de uma composição. 

Outro aspecto é o do chefe de orquestra e o do 
arranjador: são, ou podem ser personalidades distintas, 
pois que àquele compete pôr em prática o que este 
esboçou previamente. 

O grande mérito de um chefe de orquestra de 
jazz é conciliar, dentro das suas próprias concepções, 
as múltiplas concepções individuais de cada solista, 
independentemente dos conteúdos composicionais, que 
de forma alguma serão desprezíveis, quer para os mú- 
sicos, quer para o dirigente orquestral. 
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Uma relação notável de empatia, uma identificação 
ideológica maximal, uma afinidade sentimental terá de 
unir todos os músicos da orquestra, sendo a missão 
do orquestrador estruturar estes sistemas onto-tecno- 
lógicos. 


O arranjo não se edifica na ausência dos intérpretes 
como na música ocidental, antes é trabalho in presentia 
de todos os músicos — ao arranjador compete anotar 
cristalizações musicográficas resultantes da torrencial 
da improvisação colectiva pré-arranjo (riffs, timbres 
insistentes, ritmos adequados, intercâmbios semiológi- 
cos entre naipes da orquestra ou entre solistas, redu- 
ções semânticas de ordem afectiva, condensações 
harmónicas susceptíveis de catalisarem determinadas 
situações, organigramas para o grosso das improvisa- 
ções, pôr em evidência o labirinto da paráfrase, emol- 
durar os motivos individuais com massas de uníssonos, 
adjectivar, em suma, a essência da própria orquestra). 

O chefe da orquestra tem por missão dinamizar 
estes pressupostos do arranjo no devir orquestral, 
indicando aos músicos o momento preciso da sua 
actualização, adaptando numa dialéctica imediata o que 
se prescreveu no arranjo ao que inesperadamente 
sucede na improvisação individual-colectiva. 


O mais importante numa orquestra de jazz e o 
que a distingue de uma orquestra ligeira é o imprevisto 
e o original: no jazz a diferença domina a repetição. 

A repetição (motivo do arranjo) implica a diferença 
(resultado do acto criador) — ao chefe de orquestra 
compete ordenar esta intrincada relação entre a dife- 
renciação e a repetição — na música ocidental a repe- 
tição é o domínio sacralizado da interpretação; se na 
música europeia a coerência máxima reside na per- 
feição do repetido, na música de jazz a coerência 
absoluta existe na multiplicidade com que se diferencia 
uma repetição, mas note-se bem: o discurso a repetir 
na música ocidental é infinitamente mais complexo que 
o que motiva as saborosas repetições do jazz (é 
fácil reproduzir uma frase orquestral de Lunceford, mas 
é deveras difícil reinterpretar uma fuga da partita de 
Bach para violino em si menor. 

A escrita musical do Ocidente propõe a interpre- 
tação diacrónica do texto (diacrónico: que tem dois 
tempos, o tempo da escrita e o tempo da execução), 
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mas no jazz a simultaneidade do acontecimento indica 
igualmente a sincronia (um só tempo, o da leitura 
e o da execução). 

Quanto mais a lei da sincronia sobredeterminar a 
planificação diacrónica, mais o jazz é autêntico. 

Verificamos, portanto, que os problemas que se 
levantam quanto a orquestra são iguais aos suscitados 
pelo pequeno grupo ou pelo solista. 

O que acontece é que o grande chefe de orquestra 
de jazz manipula e domina os seus músicos como 
o instrumentista controla o instrumento. 

Mas vamos então (postos estes preâmbulos) estu- 
dar sumária e descritivamente as principais orquestras 
de jazz. 

Utilizarei a definição estratégica em décadas, apon- 
tando, deste modo, as orquestras que mais se eviden- 
ciaram a partir dos anos 20, e dividiremos a análise 
em orquestras de jazz e orquestras de jazz branco — 
nunca podemos ignorar a avultada relação de inter- 
influências entre ambas, nem mesmo omitir que solis- 
tas de umas tocaram igualmente em outras. 

A orquestra de jazz (negro ou branco) não 
é um somatório de solistas (negro ou branco) na 
chamada jam session, encontro de carácter esporádico 
e de arranjo mínimo ou tópicos esboçados. Uma 
orquestra é o conjunto de mais de oito músicos (até 
50 no máximo) dirigidos por um chefe de orquestra 
e cuja improvisação individual ou colectiva cumpre a 
rigorosa definição escrita do arranjo, dependendo a 
personalidade e o estilo da orquestra precisamente da 
situação tecno-afectiva que se estipula maravilhosa e 
enigmaticamente (até arrisco sem medo algum: para- 
psiquicamente) entre músico(s), arranjador e chefe de 
orquestra — o compositor é o lado da diacronia, do 
ocidente, da linearidade, da repetição unívoca. 


13.2 OS ANOS 20 


A orquestra de jazz deriva das fanfarras, das 
orquestras de circo e de parada de funções mundanas 
assombrosas: festas, piqueniques, enterros, casamen- 
tos e manifestações de carácter político eleitoral — da 
rua passa ao recinto fechado, do espectáculo ambulante 
passa-se ao palco. 
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A improvisação colectiva é embrionária do arranjo. 


A pré-história não regista os seus autênticos valo- 
res: como afirmei é com o disco que se inicia o jazz, 
perfeito diálogo com a secção rítmica, coroando az 
improvisações de riffs imponentes que marcam a tran- 
sição da New Orleans para o swing. 


O tema, aponta oportunamente F. Tenot no seu 
«dicionário do jazz», é de tempo reduzido (3 minutos), 
que equivale a um disco de 78 rotações, e que corro- 
bora o que eu afirmei: uma composição de jazz vive 
pelo disco! 


Todos os grandes solistas do jazz da era swing 
passaram na orquestra-laboratório de Henderson, que 
ficou para a posteridade. 


A orquestra branca The Wolverines, dirigida por Bix 
Beiderbecke, representa a evolução para a complexi- 
dade do dixieland, e é precioso degrau para a futura 
escada da ascensão tecnológica das orquestras brancas 
do swing. 

Baron Lee é arranjador e chefe de orquestra da 
banda experimental Blue Rhythm Band. 


Bennie Moten funda o estilo Kansas City, numa 
orquestra plena de inovações, que iria originar o estilo 
Basie, donde, aliás, vieram inúmeros solistas. 


Don Redman organiza esporádicas orquestras e 
torna-se importantíssimo arranjador, quer de Basie, de 
Dorsey ou de Whiteman. 


Claude Hopkins dirigiu uma orquestra não menos 
prodigiosa, na qual verteu para os arranjos certos trâ- 
mites formais do jazz de Harlem e onde se revelaram 
Kenny Clarke e Vic Dickenson. 


A orquestra de Duke Ellington já foi demasiadas 
vezes citada neste livro, mas nunca demais: os solistas 
principais de Ellington foram estudados entre os me- 
lhores estilistas de cada instrumento; anotou-se que as 
mudanças de músicos foram raras ou de tal teor que 
a própria orquestra jamais deixou de se engrandecer. 


Os conjuntos harmónicos das secções de sopros 
servem admiravelmente de fundo aos solos, numa 
dialéctica que torna o discurso dos solistas perten- 
cente a um bloco de pensamento musical cuja coerên- 
cia só encontrou par em Carter ou Sy Oliver. 
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A King Oliver Creole Jazz Band é o expoente má- 
ximo das brass band de New Orleans, de polifonia 
primária, temas recolhidos no folclore, em que os panos 
orquestrais se dividem em graves (trombone e saxo- 
fones, caixa grossa, tuba e os agudos nos trompetes, 
clarinetes, tímbalo e tarola— o trompete e o clarinete 
são os grandes instrumentos de solo, ao piano e ao 
banjo compete, com a bateria, a secção rítmica, que 
jamais desapareceria do jazz. O 4/4 é aparente, pois 
oculta os tempos ímpares e os tempos pares acen- 
tuados ideossincraticamente. 

Desde a Olimpia Band, anos 10, que os arranjos 
são orais: organizadores de chorus, intermitências, 
interlúdios, jogos ingénuos de inflexões sobre a tó- 
nica — o tempo é stomp, seja: vivo, nervoso, frenético. 

Os homens do Oliver (King) são as grandes vede- 
tas deste período, e quase todos eles organizaram 
também a sua própria orquestra sem a dimensão 
grandiosa da Creole ou do Cotton Pickers. 

Se nos referirmos à célebre banda de Fate Marable, 
à primeira de Chick Webb, à bombástica de Elmer 
Snowdon, restam-nos nomes nebulosos, mas que 
desconheço pessoalmente, salvo por tradição histórica: 
Billy Fowler, Willie Hightower, Zack White e Erskine 
Tate, e os agrupamentos maiores de brancos: Ray 
Bauduc, rival de Oliver, Paul Whiteman, de fama mun- 
dial, Ben Pollack de êxito sem precedentes... e tantas 
outras orquestras ditas Dixieland. 

Os arranjos deste período, saudoso e mítico, preo- 
cupam-se na ornamentação dos backgrounds e os 
grandes arranjadores coincidem com os grandes chefes 


de orquestra, à excepção de Don Redman, de futuro 
próspero. 


13.3 OS ANOS 30 


A era swing é o período das grandes orquestras 
por excelência. 

É Fletcher Henderson que inaugura verdadeiramente 
toda a mecânica musical da Big Band e, particular- 
mente nos anos 30, revela-se não só como o maior 
pioneiro do género, mas também como um dos mais 
destacados chefes de orquestra de todo o jazz. 
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O serpentear do clarinete, os ataques vibrantes do 
trompete, as logorreias do sax, o pontilhado do piano, 
as intermitências da bateria, outrora sobrepujadas por 
massas polifónicas elementares, dão lugar em Hender- 
son a estranhas dialécticas motivadas por um arranjo 
inteligente, uma arquitectura tímbrica majestosa, um 
swing polirrítmico inebriante — Henderson, por si só, 
revolucionou o jazz. Arranjador de renome e muito 
solicitado, de escrita evoluída e genuinamente jazzística, 
onde os metais adquirem uma força exorbitante em 
Sun Ra: Cab, de humor transbordante lançou a moda 
espectacular do be-bop. 

A orquestra de Earl Hines valorizou-se pela trans- 
posição fenomenal do seu estilo pianístico para as 
massas orquestrais e consagrou-se, nos anos trinta, 
como uma das big band mais originalmente stride 
(que embora seja uma técnica pianística surge dissi- 
muladamente nos arranjos de Hines), o que é singular. 

A rítmica de Lunceford é subtil, imbricada em pre- 
ciosismos cinéticos, de contratempos acentuados sub- 
liminalmente, o que dá uma aereação original ao movi- 
mento das massas sonoras. 

As harmonias são ousadas, melodramáticas (no 
bom sentido), grandiloquentes em swing, inultrapas- 
sáveis em rigor, geometrização das secções. 

Uma matemática sensível e apaixonante domina os 
arranjos luminosos, belos, temperamentais. 


Os solistas da Lunceford são de craveira genial, e 
esta orquestra, que sofreu o mais crue! esquecimento 
figura entre as maiores de sempre em todo o jazz. 
Quem desconhece Jimmy Lunceford peca por insi- 
piência e castidade, mas quem o ouviu com a sua 
orquestra gozou dos mais raros momentos de prazer, 
cupidez, luxo ou deboche. 

Teddy Hill formou curiosa orquestra onde se revela- 
riam grandes solistas, tais como: D. Wells, C. Berry, 
R. Eldridge, sem discos de valor. 

Cab Calloway, showman inigualável, estabeleceu 
nestes anos uma orquestra ritual, que se iria renovar 
anos mais tarde e com outros sistemas iniciáticos em 
a orquestra de jazz. 

Para o jazz podemos apontar a McKinney's Cotton 
Pickers, com arranjos de Don Redman e solistas vul- 
tuosos: Waller, Jefferson, Carter, Hawkins... 
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O período dos anos 30 marca a fase jungle da 
orquestra: lançados ao desmedido arrojo tímbrico, à 
melancolia harmoniosa (o mood), ao turbilhão sim- 
bólico de imagens impressionantes, bizarras, de inspi- 
ração toda-poderosa. 

Temperamento mágico, o de Ellington, síntese entre 
a inspiração e o sonho, conúbio magistral entre o pas- 
sado negro e a euforia da actualidade americana. 

Surdinas wawa, ritmos sincopados e fantasmáticos, 
temas hipnóticos, fiorilégio de solos insuperáveis, infi- 
nito movimento de massas sonoras evocativas de uma 
cultura que sofreu redentora simbiose. 


Tudo o que Ellington fez era suficiente para que a 
realidade jazz tivesse a importância que lhe atribuímos. 

Considero o termo rivalidade ou o atributo, compe- 
tição frutos da crítica ideológica capitalista quando se 
compara o Duke ao Count Basie. 

Na verdade Basie e Ellington são dois dirigentes 
de orquestra geniais, e o caso de Basie beneficiou 
sempre dos melhores arranjadores do jazz: Benny 
Carter, Neal Hefti, Quincy Jones, Ernie Wilkins, Frank 
Foster: os solistas da Count Basie Orchestra não são, 
de modo algum, inferiores aos de Ellington, como, aliás, 
já citámos; a secção rítmica com guitarra (o eterno? 
Freddie Greene), baixo, piano (Basie) e bateria de- 
monstrou coerência histórica absoluta e só por si foi 
um atributo singular e único em todo o jazz, o que, 
aliás, deu o toque de distinção à Basie. 

Toda a semiologia orquestral se estrutura numa 
dinâmica labiríntica de riffs, que se entrecruzam, cho- 
cam, irradiam, condensam e fluem em massas ou em 
frases instrumentais soberanas, de espontaneidade arre- 
batante. 

Basie é célebre pelo arranjo oral, em detrimento da 
escrita. 

A pulsação vigorosa da secção rítmica sensibiliza 
o punch e o swing dos solos monumentais; o gran- 
dioso em Basie é da ordem do instintivo e do visceral, 
do fisicamente lógico e ilimitado. 

Do nível de Ellington e de Basie está a orquestra 
de Jimmy Lunceford: os arranjos de génio de Sy Oliver 
(Sy vem de psychologist, que significa uma capacidade 
fantástica de coordenar as diversas psicologias de cada 
solista), Ed Wilcox, Eddie Durham ou Gerald Wilson. 
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Armstrong, sempre reformista, manteve estupendas 
orquestras nesta década, que consolidaram inequivoca- 
mente o seu génio criativo. 

Andy Kirk, estilo Kansas City como Basie, cele- 
brizou-se pelo fino escol de saxofonistas que sempre 
apareceram, numa música de dança plena de êxito; 
êxito esse devido aos arranjos e participação da pia- 
nista Mary Lou Williams. 

E referidas as grandes orquestras do swing, vamos 
falar da escola paralela de orquestras de jazz branco 
destes calorosos anos 30. 

Sem dúvida, que é a orquestra de Bennie Goodman 
que detém os mais altos títulos deste tipo de swing: 
mas pelo maior motivo de que nela sempre participa- 
ram dos melhores solistas do jazz negro (Hampton, 
Cootie, Cheatham, Wilson...). Com o baterista Krupa, 
de espectacular estilo, Goodman, eleito rei do swing, 
sabe com profunda mestria técnica, pertinaz aproveita- 
mento dos talentos pelos quais se faz rodear: os seus 
arranjadores habituais são também de enorme craveira, 
desde o genial Fletcher Henderson, à inigualável Mary 
Lou Williams, a inteligente Claude Thornhill e eficaz 
Jimmy Mundy, entre outros. 

Entre o estilo de Goodman e a academia de Hen- 
derson surge a grande orquestra de Tommy Dorsey, 
swing ligeiro, hábil, onde os clarinetes serpenteiam nos 
panos harmónicos de forma muito peculiar. Para arran- 
jadores teve Dean Kincaid, que preferia as modas do 
jazz primitivo e Carmen Mastren que se voltava para a 
jazzificação de clássicos da música europeia erudita. 

Charlie Barnet, com os arranjos ellingtonianos de 
Ralph Burns teve uma orquestra não menos célebre. 


13.4 OS ANOS 40 


O Bob Crosby's Bob Cats é um grupo de fans típi- 
cos, que consiste em milhares de anónimos que se 
associam para apoiar determinado grupo musical: a sua 
fama não teve limites, nem com certeza os seus lucros: 
a orquestra pretensiosa com grandes vedetas do jazz 
(as maiores), arranjos de Bob Zurke, ambiciosos e 
antecedendo avantajadamente os standards dos com- 
positores cinema dos anos cinquenta-sessenta. A Big 
Band de Crosby ilustra com fidelidade uma estilística 
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a la mode, de consumo imediato, de êxito mundial 
confirmado, de qualidade musical incontestada, mas 
que se patenteiam historicamente como signos artifi- 
ciais, senão kitsch, de uma iconografia fugaz e comer- 
cialista. 

E quem não ouviu falar da orquestra Casa Loma, 
veículo tremendo da divulgação do jazz junto das 
Pci americanas? Dirigida pelo oportunista Glenn 
Jack Teagarden (de revisionismo saboroso), Bunny 
Beringan (cativante como um licor que se lança no 
mercado, aos primeiros dias), Glenn Miller (o maior 
pirata da história do jazz), Woodie Herman (do pri- 
meiro herd: os blues em versão branca, perfeita, high 
brow), Jimmy Dorsey (amálgama de best sellers) e 
tantos outros meritórios chefes de big band, que ora 
compravam os arranjadores, ora se lançavam furiosa- 
mente numa mais-valia do jazz a todos os títulos 
delirante. 

Red Norvo e Artie Shaw atingiram num capítulo 
menos duvidoso um significado de real valor para o 
swing, o que não quer significar que a ele estivesse 
alheio um nítido carácter do business. 

Nos anos 40, como sabemos, deu-se a revolução 
do be-bop: a grande orquestra entrou numa crise 
semântica que se traduzia por uma indefinição do 
jazz e da música ligeira (os casos de Harry James, 
supervedeta, de Andy Kirk ou Les Brown lançadores 
de ritmos da moda). 

Lionel Hampton organiza uma das mais destacadas 
orquestras de todo o jazz, quer pela pujança do swing, 
pelo arrojo dos solistas, quer pela fidedignidade assom- 
brosa do seu jazz. 

Earl Hines, Cootie Williams ou Buddy Johnson 
seguram, dentro de uma estética conservadora e/ou 
reformista, notáveis sentidos estéticos traçados por 
Ellington. 

O Duke, por seu lado infla de ambição, entra na fase 
retumbante do jazz standard, elevando ao expoente 
máximo interpretações tipificadas em outras orques- 
tras, numa acolitagem ímpar com o arranjador Billy 
Strayhorn, seu braço direito, e dos maiores génios do 
arranjo de toda a música negro-americana. 

Neste período, tão grandioso quanto o jungle Elling- 
ton recorre ao riff e a uma orquestração impressionista 
sui generis. 
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A vaga de solistas ellingtonianos, escol cimeiro do 
jazz, manterá uma estética tradicional do mainstream, 
mas numa evolução imperceptível e absorvedora das 
novas semânticas do jazz. No após-guerra, Ellington 
torna-se mais pretensioso e a sua orquestra para- 
-sinfónica em desejos recônditos e manifestamente 
lógicos procura inscrever o jazz num eruditismo que 
só nos anos 70 lhe viria a ser outorgado — o Duke 
Strayhorn lança as sementes da Third Stream. 

Jerry Valentine, Tadd Dameron e o próprio Billy 
Eckstine são os arranjadores da orquestra pré-bop 
de Eckstine, com audaciosas aventuras harmónicas e 
valorização feroz da quinta diminuída (que já o Duke 
havia utilizado em 1927). O beat de Lunceford trans- 
pôs-se para a big band de Erskine Hawkins, numa 
pulsação específica que Panassié soberbamente des- 
creveu, como uma élite de solistas. 

Cab Calloway, Teddy Hill e Andy Kirk e, sobretudo, 
Jay McShann preconizam o be-bop, os automatis- 
mos gestuais, a mecanização do pensamento musical! 
é sub-repticiamente posta em causa nestas orquestras, 
onde debutam os futuros solistas mais notáveis do 
bop, de Parker a Gil'espie. 

Intervalos inabituais, acordes de passagem, o papel 
antinatural da rítmica tudo isto (segundo Ulianov) se 
iria extroverter na grande orquestra de Dizzy Gillespie, 
luminar do be-bop. 

O teórico Gil Fuller dizia que o jazz devia desar- 
ticular o 4/4, excitá-lo, tornar independente os discur- 
sos rítmicos dos solistas, libertar anarquicamente as 
acentuações. 

Tadd Dameron e Fats Navarro marcaram em defi- 
nitivo os rumos do be-bop. 

As paráfrases angulosas, os blues caricaturais, 
as me'odias sinuosas e ejaculatórias curto-circuitam a 
estética do swing, Harlan Leonard ou Lucky Millin- 
der abandonam a tradição para se dedicarem ao novo 
lupanar musicológico que é o be-bop. 

O génio de Thelonious Monk determina novas e 
arrojadas concepções temáticas e orquestrais e, para- 
doxalmente a big band declina para um abismo disso- 
nante que torna o controlo orquestral do arranjo e da 
direcção cada vez mais complexos e indeterminados — 
a indeterminação e a entropia sacrificam a ordem esta- 
belecida pelo conservadorismo do swing. 
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Count Basie permanece fiel a ele próprio e, para- 
lelamente ao Duke, não cessa de evoluir num forma- 
lismo irrepreensíve!, belo, grandioso, universal. 


Os arranjadores Quincy Jones, Benny Carter e Billy 
Strayhorn redimem apocalipticamente o jazz conven- 
cional que, em absoluto, o tornam purificado, deslum- 
brante, soberano, de uma linguagem que marcará toda 
a história da música e de todos os quadrantes. 

Nos anos quarenta há o reverso da medalha do 
jazz branco: os oportunismos gostosos e alienantes 
de Harry James, Glenn Miller, George Auld, King Kolax, 
que do swing aproveitam a matéria inerte comercializada 
e do bop os elementos centrípetos da contestação. 

Mas a grande resposta à crise está em Kenton e 
Herman: Stan Kenton e Woodie Herman rodeiam-se dos 
melhores solistas brancos desta década e por própria 
e específica concepção estética. O arranjador Pete Ru- 
golo, génio incontestado, alia-se a Kenton e funda uma 
concepção tecnocrática do jazz: os signos jazzísticos 
são inteligentemente dinamizados em sistemas musico- 
gráficos revolucionários — é o período artistry da Ken- 
ton Orchestra: sublimes timbres emolduram solos de 
desconhecida racionalidade, harmonias modais sabia- 
mente inspiradas na musicologia europeia e no próprio 
jazz. 

Este período artistry representa uma presunção im- 
perfeita de a música ocidental assimilar o jazz, que já 
nos vinha de Gershwin e culminaria em Aaron Copland 
e se reafirmaria rebarbativamente na música contempo- 
rânea norte-americana, na alemã de Hindemith a Zim- 
merman e na francesa de Satie a Honneger ou mesmo 
Boulez, e directamente em Stravinsky e Gunther Shuller. 

Depois de 45 a Kenton passa à fase hiperpreten- 
siosa do progressive jazz, mais ávido de tecnologia 
e mais frívolo, e que culmina no monumento marmóreo 
de City of Glass onde a escrita absurdamente deglute 
e categoria instintiva do jazz, mas Kenton exige na 
sua gula incomensurável os maiores solistas. 

Woodie Herman abre as portas ao coo!, como 
Kenton as abriu à Third Stream: o segundo herd (à 
letra: a malta de Herman) apresenta os four brother 
(Getz, Zoot Sims, Herbie Stewart, Serge Chaloff) epí- 
gonos do saxofone cool: Herman é mais fiel ao swing 
e deixa maior liberdade do instinto aos solistas. 
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A orquestração de Nat Pierce ou Ralph Burns é 
também ambiciosa: stravinskiana, em Burns, e moder- 
nizante, em Pierce — todavia, especificamente raciona- 
lista empolgada de gramáticas eruditas, prenhe de 
intuições afrodisíacas dos grandes instrumentistas que 
comporta. 

O arranjador free lance George Wallington tem por 
incumbência tipificar sintagmas do be-bop nas orques- 
tras, desta época do swing branco. 

Todos eles serviram e inspiraram a música de ci- 
nema. Jazz e cinema são eternos amantes. 


13.5 OS ANOS 50 


Os anos 50 são a glorificação da orquestra cool: 

A Big Band de Cannonbal (redenção apagada do 
funky), a orquestra de Gerald Wilson (o soul imérito), 
a orquestra de Quincy Jones (hollywoodesca mas 
bluesy), a Big Soul Band de Griffin (reaccionária e 
extemporânea), a máquina fenomenal de Earl Bostic, 
a fábrica de modas rítmicas de Fats Domino, o Ellington 
das suites para-sinfónicas, os revivalismos New Or- 
leans, os reformismos conservadores do swing retra- 
tam a crise de Big Band. 

Duas orquestras porém elevam o espírito do jazz 
no mundo cool: 

A Capitol de Miles Davis: célebre pelos arranjos 
impressionistas, maravilhosos e enigmáticos mas elec- 
trizantes de Gil Evans, um talento novo ao nível de 
Strayhorn ou Sy Oliver. Gil Evans transpõe para as 
massas sonoras a estrutura do solo cool: ele com- 
preendeu orquestralmente todo o significado da revo- 
lução de Miles Davis como solista: intermodulações 
magníficas, subtis, líricas de timbres exóticos, de rarís- 
sima intimidade, de mais que perfeita assimilação do 
fenómeno melódico-harmónico do cool. 

O que Duke foi para os solistas do swing, o que 
Gillespie foi para os boppers, foi Gil Evans para o 
cool: que grandeza assombrosa dos seus arranjos, 
que inteligência jazzística a dinâmica das suas orques- 
trações reflecte, que mistério tão rico reveste a reali- 
dade tímbrica que engasta como tiara principesca a 
magnificência das jóias improvisadas pelos solistas da 
Capitol (especialmente Miles!). 
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Gerry Mulligan é mais introvertido, mais delicado, 
veludo e rendas, opalas e sombras suavíssimas, melo- 
dias ténues, solos deliquescentes, sonhos de morfinó- 
mano, terrores de viciados que gozam o esplendor 
solitário do próprio vício — eis o cumular da estética 
cool! 

Shorty Rogers, da West Coast e o terceiro Herd 
(com arranjos do próprio Herman, de Burns, de Al 
Cohn ou de Giuffre) organizam uma obra plástica de 
arquitecturas manifestamente deliciosas, mas que nos 
deixam o sabor amargo do racionalismo frívolo, des- 
medido em técnica, elegantemente pensado, que con- 
testa o próprio essencialismo do jazz, até Don Ellis, 
hoje. 

Kenton, talvez exausto de ambição, torna-se estan- 
dardizado e escolhe o retrocesso aos estereótipos do 
swing-cool-bop, paroxísticos e paranóicos. 

Maynard Ferguson, uma orquestra beat generation, 
adepto da violência e do fulgor do swing, mascarado 
por formulários controversos. 

Eddie Sauter reinveste na tentativa de incluir as 
cordas na orquestra jazzística, bem como Harry Look- 
ofsky, John Lewis, Stan Getz, Bill Evans, Gunther 
Shuller — e a tentativa falha: os sopros são a alma da 
jazz band! Mesmo o grande Duke viu gorados os 
métodos obscuros da sua jazz ópera. 


O jazz, em orquestra de cordas é produto híbrido, 
que eu projecto para o mundo da música contempo- 
rânea erudita e ocidental. 

Os génios do cinema aural, músicos de grande 
craveira, reproduziram a capacidade cinética e expres- 
siva do jazz. Miles, Duke, Basie e quase todos os 
jazzmen trabalharam para o cinema; mas os génios 
desta tipologia musical, passemos a citar: Elmer Bern- 
stein, Irvin Talbot, Alfred Newman, E. W. Korngold, 
Franz Waxman, Max Steiner, Alex North, David Raksin, 
Bernard Herman, E. Morricone, E. Mancini, Michel 
Legrand ou John Williams ou John Barry, são cultores 
de jazz, observadores estudiosos da orquestra de 
jazz e mais: colocam a orquestra de jazz como a sua 
fonte mais inspiradora. 

O mesmo se pode dizer de toda a música ameri- 
cana do século XX mais apostada no brass que nos 
strings. 
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14. 


«JAZZ» 

NO MUNDO: 
CLÁSSICOS 

E MODERNOS 








Verdadeiramente a dimensão planetária foi a única 
que o jazz sempre teve: 

Desde início os músicos americanos dirigiram-se 
em concerto ou espectáculo para a Europa e, mais 
tarde, nos anos 30, a outros continentes. A inversa 
também foi desde início comprovável: músicos não 
americanos que iriam actuar nos EUA. 

Entre os primeiros grandes nomes a fazerem impor- 
tantes deslocações contam-se: Original Dixieland Jazz 
Band, Louis, Duke, Bechet Hawkins, Benny Carter, e 
por esta data funda-se o primeiro clube de jazz em 
Paris: o Hot Club de France, que muito iria dar que 
falar. 

Muitos músicos que eu mal conheço e até evito 
conhecer por razões óbvias, surgem no mundo: é que 
nesta data o jazz, fora dos EUA, é de musicografia 
paupérrima, superficialmente acessível a qualquer visio- 
nário que saiba duas de música, pseudo-sexual pela 
adopção de ritmos euforizantes, aparentemente mais 
arrumado e límpido pela técnica castíssima dos instru- 
mentistas europeus — só raros tiveram o rasgo de ven- 
cer a barreira intransponível que separa o pornográfico 
do erótico, o aventureiro do heróico, o autónomo da 
imitação. 

Em Inglaterra Chris Barber faz-se notar e vende 
discos aos milhares, num estilo dixieland que usurpa 
os louros a grupos únicos como os Chocolate Dandies. 
O mesmo para Humphrey Littleton e a sua banda es- 
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pectacular. Barber ao trombone e Littleton ao trompete 
não tiveram, como solistas, a verve de trompetista 
Ken Colyer. 

No período próximo da Il Grande Guerra revelam-se 
melhores e já autênticos músicos de jazz britânicos: 

Tubby Hayes, vibrafone (discípulo de Norvo), Ron- 
nie Ross (influenciado ao saxofone barítono por Carney 
e Hodges). 

Don Rendell, um tenor lesteriano que ficou obnu- 
bilado pelo tempo. 

Três grandes pianistas: Mary McPartland (muito 
Teddy Wilson, senhoril), George Shearing, que se mu- 
dou triunfalmente para os United States, e Victor Feld- 
man (figura de primeiro plano da west coast também 
vibrafonista muito original). 

O primeiro livro a ser escrito sobre jazz foi em 
língua francesa por um belga, e a primeira revista da 
especialidade foi a «jazz-hot» francesa, e por isso os 
músicos franceses desde então e até aos nossos dias 
gozaram de privilégios sem precedentes e em grande 
vantagem crítica e publicitária em relação a todos os 
demais: a crítica francesa tipicamente chauvinista, vomi- 
tando enormidades sobre os seus músicos nacionais 
elege qualquer um que melhor a ela se acomode. 

Mas o facto não quer dizer que em França não 
tivesse havido dos melhores solistas europeus de 
jazz. Paris foi a Meca dos jazzmen, onde encontravam 
a sua consagração mundial; Paris foi o grande mito 
americano, e por tal os músicos parisienses puderam 
desde sempre auferir a vantagem de contactos directos 
com os grandes músicos de jazz norte-americanos. 

O saxofonista Alix Combelle (também clarinetista) 
é músico de estirpe e não esconde a sua admiração 
pelos ellingtonianos. 

Claude Luter (à la Bechet) ao clarinete; Jean-Claude 
Naude um trompete na linha de Armstrong; Guy Laffite 
na senda de Lester ao tenor; Andre Persiany eminente 
discípulo de Buckner; Claude Bolling um pianista vol- 
tado para as origens do jazz e pleno de espírito; o 
baterista Christian Garros que se deixou inicialmente 
seduzir por Kansas Fields e mais tarde por Kenny 
Clarke. 

Sobre Grappelly e Django nada mais a dizer senão 
reconhecermos a sua craveira imortal, 
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Hubert Rostaing (ao clarinete), Maxim Sauri (idem), 
René Urtreger (ao piano) estão incluídos na estética 
de Django. 

Bernard Peiffer é o primeiro grande solista de te- 
clado francês, que só com o aparecimento de Solal 
pôde ser ultrapassado em técnica e convicção, e Henry 
Renaud, pianista que vai do middle ao be-bop, óptimo 
sideman. 

Os contrabaixistas Pierre Michelot, Gilbert Rovére 
e Alby Cullaz são internacionalmente reputados, bem 
como o novo guitarrista do após-guerra, mas fiel ao 
swing, Jean Bonal. 

O baterista Charles Bellonzy abre uma estética que 
iria culminar no drum francês apocalíptico de Humair. 

Os grupos corais Swingle Singers e Double-Six são 
Third Stream em França e avant le mot. 

Jeff Gilson e Andre Hodeir dirigentes notórios de 
orquestra branca. 

Roger Guerin e Ivan Julien, trompetistas de primeiro 
plano e bem franceses nas suas concepções impres- 
sionistas de timbre. 

Menos sorteados e até vítimas de uma emociona- 
lidade frívola, de um rigor de trabalho desusado na 
matéria do jazz, com exigências tecnológicas muito 
ocidentalizadas, o que se iria reflectir sobre a qualidade 
específica do jazz escandinavo, são os músicos da 
Noruega, Finlândia, Suécia, Dinamarca e mesmo dos 
Países Baixos. 

Ake Asselgard goza, como clarinetista, da fama de 
um dos mais incorruptíveis e inteligentes clarinetistas 
do swing europeu; Arne Domnerus saxofonista alto 
e dirigente de orquestra abraçou incondicionalmente o 
be-bop. Lars Gullin, monstro da técnica, de saber 
inultrapassável no estilo cool foi vitorioso saxofonista 
barítono, batendo mesmo Mulligan nos escrutínios capi- 
talistas. Svend Asmussen valorizou-se como o mais 
próprio violinista cool sob influências monkianas (para- 
doxo). 

Jorgen Ryg (tp), Max Bruel (bs) rivalizam com os 
americanos e os pianistas Niels Linberg e Bengt Allberg 
são acolhidos nos grupos melhores que vêm à Europa 
e sidemen favoritos. 

Jean Thielmans e Ole Molin estão numa linha cool 
avançada. 
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Ake Persson (trombone) e Erickson (trompete) 
foram nomes de primeiro plano nos EUA. 


O flautista Bobby Jaspar é, a meu ver, dos maiores 
cultores do instrumento e um exemplar saxofonista 
tenor do cool. 

O contrabaixista Eric Moseholm, o pianista Mija 
Mengelberg, o baterista Bent Axen, o contrabaixista 
genial Orsted-Pederson, entre outros, foram preferidos 
pelos grandes mestres americanos que se passearam 
no velho continente. 


Fats Sadi é um vibrafonista de estilo mui marginal 
e mainstream. 


Na Suíça Flavio Ambrosetti e Daniel Humair, mais 
tarde entrados no jazz parisiense, são admiráveis. 

Na Itália, país de enorme índice cultural, intelectual 
e artístico, mas que é normalmente obnubilado pelos 
chauvinismos francês e anglo-saxão, a música sempre 
foi mais viva, sensual emotiva: por isso o jazz ita- 
liano é caracteristicamente empolgante, o que não o 
destitui de um saber ancestral. 

Grandes solistas para nós desconhecidos, já que 
nos subordinamos à estética ideológica dos franceses 
(colonizados vilmente pelo seu imperialismo cultural, 
como aliás África, Norte de África e América Central), 
mas com a certeza de serem na realidade exímios 
solistas: Romano Mussolini, Piero Umiliani, Amadeo 
Tommasi destacados pianistas bop, os trompetistas 
Oscar Valdambrini e Gianni Basso que dirigem um 
quinteto reputadamente fabuloso, émulo italiano do 
quinteto de Shorty Rogers. 

Gil Cuppini (bateria) e Nunzio Rotondo (trompete) 
evidenciaram-se também nos meios bop internacionais. 

A Alemanha, tão grande de tradições musicais, o 
cofre da estética ocidental, o país onde os conserva- 
tórios de música proliferam e onde a taxa de conheci- 
mento musicográfico é a maior do mundo ao nível das 
massas, O jazz esteve obstaculado até aos anos 50, 
fim da guerra nazi, mas conheceu importante eclosão 
e aí se experimentaram arrojadas formas vanguardistas. 

A pianista Jutta Hipp e Hans Koller experimentam 
fórmulas modais e indicam vias para o novo jazz que, 
nos anos 60, seria na Alemanha Ocidental dos mais 
desenvolvidos. 
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O saxofonista Joki Freund e o trombonista Albert 
Mangelsdorff evoluíram incessantemente até hoje, e 
Mangelsdorff em especial, é músico único na História 
do Jazz. 

As orquestras middle de Kurt Edelhagen e Erwin 
Lehn fizeram furor. 

Os países satélites soviéticos tiveram a mesma 
sorte, antes de 49, que os alemães e depois desta data 
foram ignobilmente reprimidos pela ideologia retrógrada 
do estalinismo, que ferozmente impôs o realismo socia- 
lista, miserabilista e de tendências conservadoras, 
nitidamente desrespeitando a evolução lógica da arte 
de massas: são os folclores endémicos e as festivi- 
dades anódinas que interessam: como no fascismo o 
povo é compulsivamente obrigado a suportar as pro- 
gramações dos dirigentes culturais, radicais adversários 
da liberdade na música e no jazz. 

Todavia, nos países satélites houve alguns músicos 
extraordinários a contradizer este preconceito absurdo 
do poder estalinista. 

O saxofonista soprano, discípulo de Bechet, Jerzy 
Matuzkiewickz grangeou uma fama notória no novo 
continente, bem como o trompetista Dunca Broz, o 
baixista Ludak Ulan e o guitarrista Elek Basik. 

Juncio Korosi foi na realidade uma das grandes 
revelações do jazz soviético e um músico tremenda- 
mente ambicioso de incansável evolução, seu estilo 
foi de Tatum a Corea, mas sempre soberano, ilustre, 
magnífico. 

As big band de Karel Vlash e Karel Kautgartner 
evidenciaram-se como outrora as grandes orquestras 
do swing nos States, já que, como afirmámos, a 
cultura de massas nestes países da Europa de Leste 
se encontra largamente atrasada em relação aos oci- 
dentais, pelas razões políticas apontadas. Mesmo em 
Portugal passaram filmes bem recentes sobre estes 
países, e aí realizados, em que o jazz servia como 
fundo músico-cultural, mas (sintomático) a sua defi- 
nição situava-se entre a música de cabaret ou o saudo- 
sismo do dixieland (há milhares de agrupamentos deste 
género abastardado e de conotação tristemente anti- 
quada e retrógrada). 

Um músico como Dusko Goikovic desmente e hos- 
tiliza o status desinteressante desta política cultural. 
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Na União Soviética a lástima é a mesma, embora 
eu saiba da existência actual (portanto, posterior aos 
anos 60) de jazzmen de qualidade e modernismo. 

No Japão até ao fim da guerra, era o jazz inter- 
ditado pela ideologia nazi, mas com o advento do neo- 
capitalismo e da ideologia americana rebentou marcado 
estilismo jazzístico que hoje é de único valor. 

O trompetista armstronguiano Fumi Nanni, o cla- 
rinetista swing Shoji Susuki, o pianista Akioshi 
(bop) e Sleepy Matsumoto (um Griffin oriental) 
destacam-se visivelmente. O trompetista Terumasa 
Hino é o mais reputado dos músicos nipónicos. 

Na Austrália pode ouvir-se desde 40 o grande 
mestre do teclado bop Graeme Bell; e na África do 
Sul nasceram Dollar Brand e Chris McGregor (emi- 
nentes músicos da New Thing, antes monkianos e 
boppers). 

O saxofonista jamaicano Joe Harriott, na linha 
Lester-Parker voltou-se para os estilos fusion do jazz 
etnográfico. 

Muitos músicos haveria a referir até aos anos 60, 
mas não só possuímos insuficiente documentação 
como não podemos arriscar erros não corroborados 
pela nossa audição, que é o melhor garante que a nós 
mesmos podemos oferecer — é que a história em mú- 
sica exige não apenas a leitura, mas a experimentação 
pelo ouvido ou pela cena. 


Toda a Arte que liberte o homem dos estereó- 


tipos e das cadeias sobre as quais a alienação se 
estrutura, é necessariamente revolucionária. 
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15; 


«JAZZ» 

EM PORTUGAL 
«JAZZ» 

NO TERCEIRO 
MUNDO 





15.1 JAZZ ANTI-IMPERIALISTA À PORTUGUESA 


A música de jazz, de origem negro-americana, 
cedo se expandiu por todo o mundo e venceu hoje 
todos os obstáculos que a sociedade ocidental lhe 
opunha. 

Venceu-os contra o racismo irracional da moral 
branca, contra o colonialismo selvagem dos impérios 
europeus, contra os segregacionismos etnocêntricos do 
pensamento burguês, contra a brutalidade da injustiça 
capitalista, contra o tecnicismo racionalista da música 
europeia ou, enfim, contra a separação monstruosa que 
a cultura judaico-cristã impôs ao ser humano. 

Mas ao vencer estes obstáculos cedeu à recompo- 
sição tecnocrática do sistema unidimensional do neo- 
capitalismo e do neocolonialismo. 

Este macrossistema económico absorveu todos os 
níveis das linguagens subversivas que procuravam 
minar o capitalismo. É neste ponto, e apenas neste, 
que se localiza a crise do jazz. 

O fim irremediável da autonomia da música negro- 
“americana é igual a todos os fins que os projectos 
superestruturais da arte sofreram nestes últimos anos, 
porque a arte se manteve sempre (e o jazz também) 
isolada da revolução das massas trabalhadoras. 

E ao afirmar isto não acuso o jazz como força 
triunfante de uma arte da classe explorada, mas o 
jazz que se comercializou e se enquadrou nas estru- 
turas ideológicas da arte burguesa. 
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A música de jazz, a sua forma, dissolveu-se na 
ideologia; e a técnica, demasiado pobre da sua produ- 
ção, sucumbiu as inovações hiper-racionalistas da 
técnica e do sistema de produção burgueses. 

Por isso, uma música como esta feita em Portu- 
gal, em via de desenvolvimento, será uma série 
(inevitável) de recordações de linguagens que já se 
impuseram, um conjunto de discursos que actualizam 
modelos consagrados ou apenas um débil esboçar de 
estilos, escolas, correntes ultrapassadas e/ou à la 
mode. 


Quem esperar qualquer novidade ou originalidade 
será frustrado por princípio — mas também quem 
acusar os músicos de incompetência coloca-se na 
posição mentirosa dos tecno-burocratas das civilizações 
desenvolvidas. 

Porque os músicos colonizados (sejam eles tra- 
dicionalistas, moderados, vanguardistas ou apenas 
espectaculares) sofrem a situação desesperante do 
subdesenvolvimento: a sua arte, não sendo produto 
rentável para o capitalismo, é vítima paralela a todos 
os subprodutos da cultura marginal e da produção 
inferior da estética das classes oprimidas. 

Todavia, o jazz português pode possuir ainda uma 
força activa na cultura, já que é uma conquista perma- 
nente da incapacidade tecnológica e da situação infra- 
privilegiada da arte dos países vítimas do imperialismo. 

Pode ter uma beleza: a da ingenuidade, a da luta, 
a da naturalidade. 

E convém finalmente acentuar que o público, a sua 
estética e os seus conhecimentos, sofrem exactamente 
do mesmo mal e gozam identicamente das mesmas 
virtudes. 


15.2 JAZZ DO TERCEIRO MUNDO 


Um esclarecimento que se torna cada vez mais 
necessário é o da situação do jazz em Portugal ao 
nível da sua divulgação, produção e consumo. 

O jazz como fenómeno negro-americano não apa- 
rece por acaso como um dos géneros musicais mais 
apreciados. Deve-se o facto à universalidade desta 
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música, do folclore planetário e ao superconsumo das 
massas juvenis de um fenómeno igualmente policen- 
trista: a pop music. 

O processo de divulgação do jazz seguiu, no 
Terceiro Mundo, rumo inverso de outros paises capi- 
talistas. Não foram os mentalizadores que o fizeram 
chegar à maioria, mas sim esta que o conheceu por 
processo estético evolutivo. A (in)satisfação com os 
músicos da pop, que geralmente decalcam a lingua- 
gem do jazz, leva a camada jovem a reconhecer um 
princípio valorativo nos instrumentistas da música 
negro-americana. 

O que se passou durante vinte anos na divulgação 
do jazz foi simplesmente lamentável. Os divulgadores 
eram obrigados, pela força das circunstâncias culturais 
do público, a utilizar um método quase exotérico e por 
sinal ineficaz. 

O fascismo explica de forma bem evidente as difi- 
culdades e a inutilidade de conseguir levar o jazz às 
massas. 

O jazz, anos 50, identifica-se no Terceiro Mundo 
com certa mentalidade burguesa liberal e de tendências 
exóticas. O fumador-filósofo de cachimbo, o artista 
excêntrico, o libertino convencional ou o herdeiro 
niilista, são a camada que normalmente ouve jazz 
por estas épocas e o divulgador, impotente, não con- 
segue ultrapassar esta restrição de público. 

Nos anos 60, alvorecer do free, eclode a música 
pop na Europa e EUA. 

Este produto musical satisfaz plenamente a neces- 
sidade das massas e é a vez de o jazz surgir imis- 
cuído nesta amálgama sociomusical. 

A velha geração de divulgadores, adopta uma linha 
ecléctica, destituída de qualquer critério dialéctico — 
opção essa que ainda hoje conserva em favor de uma 
análise quantitativa e em detrimento de uma dissecação 
qualitativa. 

Na TV suporta o jazz as mais aviltantes detur- 
pações, pois é reincidentemente confundido com os 
produtos musicais gastronómicos sem que os respon- 
sáveis interponham qualquer esclarecimento. 

A metodologia do programa televisivo foi absoluta- 
mente retrógrada, pois que utiliza a imagem para um 
delineamento descritivo insípido e segundo uma peda- 
gogia musical primária e deficiente. 
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Propagandistas do jazz surgiram, culturalmente 
incapazes, e é sem dúvida a espontaneidade das mas- 
sas juvenis que começa por exigir uma nova forma 
de divulgação e consumo O caso de festivais de jazz 
seria ininteligível sem este fenómeno cultural — é ver 
como passaram distantes e desconhecidos da opinião 
popular dezenas de tão grandes músicos, antes vindos 
do Terceiro Mundo. 

Paradoxalmente o organizador de concertos coincide 
hoje com o divulgador e serve este subterfúgio para 
a autofamação e vanglória do mesmo nas tribunas 
da Imprensa, o que só corrobora o fracasso como 
crítico de uma música que não compreende, mas ama 
e consome. 

Certo é que o processo de divulgação crítico- 
-dialéctica sem objecto real a criticar (inexistência de 
discos ou concertos) pode levar a uma situação pura- 
mente metafísica, como eu próprio experimentei. 


15.3 MÚSICOS PORTUGUESES CLÁSSICOS 
E MODERNOS 


Os músicos sofrem de falta de contactos com espe- 
cialistas estrangeiros e de deformante divulgação tra- 
dicional. 

A inexistência de escolas ou bolsas de jazz, bem 
como o abandono a que são votados pelos praticantes 
de música erudita. 

Acrescentemos que apenas os periódicos organi- 
zados por jovens dedicam o devido relevo ao jazz. 
Os jornais diários só agora lhe devotam atenção por 
evidentes razões políticas, e hebdomadários absurda- 
mente dedicados a uma exclusividade político-burocrá- 
tica recusam incluir o tema de jazz nas suas páginas; 
raras são as excepções. 

A proliferação de pseudocríticos é directamente 
proporcional à publicação improfícua de hebdomadários 
de baixa cotação cultural que têm normalmente o seu 
«especialista» na matéria do jazz. 

E, visto o aspecto disforme da divulgação, passe- 
mos ao problema da produção ao nível nacional: 

A princípio os músicos de jazz eram simples 
curiosos e Villas Boas organiza o Hot Clube, ponto de 
reunião desses músicos amadores. 
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Revelam-se então o flautista Vasco Henriques, o 
pianista Justiniano Canelhas, dentro de uma semântica 
be-bop. 

“Nenhum destes músicos pode optar pelo profissio- 
nalismo por razões óbvias supracitadas. 

O quinteto não evolui e estagnou em bases escle- 
rosadas do jazz-bop que imediatamente se tornou 
ultrapassado. 

Alguns músicos de importação instalam-se em 
Portugal e prosseguem com perseverança a especula- 
ção musical do jazz. 

Certos casos deixam-se monstruosamente sub- 
mergir na mais abjecta música de consumo — sirvam 
os casos dos madeirenses Carlos Meneses e Toni 
Amaral (respectivamente guitarrista e pianista) como 
exemplo. 

Vasco Henriques rodeia-se de uma escola branca 
erudita e organiza o movimento Third Stream portu- 
guês, conjugação do jazz com a música europeia e, 
apesar de ter no seu agrupamento uma boa aristocracia 
instrumental (os Tinoco e Barbosa), perde-se nos 
meandros de uma música híbrida e cada vez mais 
distanciada do jazz. 

Edgar Wilson é um pianista aculturado de main- 
stream. 

O saxofonista Rui Cardoso poderia ter feito algo 
de positivo caso se profissionalizasse no jazz. 

Estes foram os nomes do passado... convém dizer 
que alguns músicos estrangeiros de inferior qualidade 
(ou duvidosa) organizaram grupos de desinteresse 
total, e continuam a fazê-lo, cá em Portugal. 
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16. 
QUADROS 

DOS 
INSTRUMENTOS 
E 


INSTRUMENTISTAS 
DO JAZZ 





Diagramas 
a 
História do «Jazz» 
(Instrumentos, solistas e agrupamentos) 


1. 
JAZZ CLÁSSICO E MODERNO 
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COMBO 


PRIMITIVO NEW ORLEANS 
JELLY ROLL HOT FIVE 
J. P. JOHNSON TRIO ( 
SWING 


QUINTET HOT CLUB DE FRANCE 






HOT SEVEN 

MAINSTREAM =. WEST COAST 

TATUM TRIO S. MANNE QUINTET/S. ROGERS QUINTET 
PETERSON TRIO LES McCAN TRIO 

GARNER TRIO 


COooL 
BRUBECK QUARTET 


FUNKY MODERN JAZZ QUARTET 
JAZZ MESSENGERS = peBOP————— CHICO HAMILTON QUARTET 


H. SILVER QUINTET CHARLIE PARKER QUINTET G. MULLIGAN QUARTET 
CANNONBALL QUINTET D. GILLESPIE QUINTET STAN GETZ QUARTET 
HARD-BOP 


S. ROLLINS QUARTET 
D. GORDON QUARTET 


TROMPETE 


FÁSIA 


OLIVER 
ZE 4 


NEW ORLEANS CHICAGO 
ARMSTRONG BIX BEIDERBECKE 
H. RED ALLEN LADNIER / SPANIER 

SWING 


REX STEWART 
TT ARMSTRONG 


MAINSTREAM 
C. TERRY (lug) — 
ELDRIDGE 
CLAYTON BE- Rea 
B. COLEMAN GILLESPIE ——» cooL 
MILES DAVIS 
DORHAM | 
FUNKY S. ROGERS 
CLIFFORD BROWN —— C. BAKER 
B. MITCHELL HARD-BOP A. FARMER (flug) 
CARMEL JONES F. HUBBARD 
B. LITTLE 
L. MORGAN 








DUTREY o 
NEW ir CHICAGO 
TEA 
/ MORTON pus Da 
MIDDLE =«———— SWING 
Cc 
ans a NOUNS À o, HARI 
ELLINGTONIANOS VIC DICKENSON poa om 
FUNKY BE-BOP WEST COAST 
So FULLER J.J. JOHNSON COOL 
. HAMPTON / BROCKMEIER 
F 
HARD-BOP ea 
ss J. KNEPPER 
E) MONCUR III 





3 SAX ALTO 
SWING 
HODGES 
WILLIE SMITH 
FUNKY MAINSTREAM ———————— e CooL 
CANNONBALL B. CARTER KONITZ / DESMOND 
ELLINGTONIANOS 
BE-BOP WEST COAST 
PARKER COLLETTE 
SHANK 
HARD-BOP 
DOLPHY 
MCLEAN 
SPAULDING 
SAX TENOR 
SWING 
HAWKINS 
BERRY 
j MAINSTREAM (Il) 
WEBSTER 
MIDDLE |. JACQUET 
NEOBOP=+— 0 pEBOP cooL 
ROLLINS PARKER GETZ 
DEXTER DEXTER Z. SIMS 
HARD-BOP | SAL WEST COAST 
e CoLTRANE MONTEROSE 
HARD-BOP Il KIRK H. LAND 
ROLLINS 
8 COLTRANE 
LATEEF 





3 SAX BARÍTONO 


SWING 
CARNEY 


MAINSTREAM 
MULLIGAN 
CARNEY 


COOL/WEST COAST 
Epis 5 GIUFFRE 
CHALOFF 
MULLIGAN 
B. GORDON 
HARD-BOP 


C. PAYNE 
S. SHIAB 





teta 


SAX SOPRANO 


NEW ORLEANS 
S. BECHET 
O. HARDWICKE 


SWING 
MAINSTREAM +" s BECHET 
L. THOMPSON HODGES 











FUNKY L. THOMPSON COOL 
PARE o S. SHIAB Çã uia 
Ra WEST COAST 
HARD-BOP C. MARIANO 
8 COLTRANE 





8oz 


69z 


CLARINETE 


PRIMITIVO 
PICOU 


NEW ORLEANS 
MAINSTREAM 
P.W. RUSSELL 


CHICAGO 
MEZZROW 
GOODMAN 


| 


BE-BOP WEST COAST 
FUNKY TONY SCOTT "= ad B.TOLLETTE 


KIRK TEVIRS mia 
COOL 


B. DE FRANCO 















SWING 
“BIGGARD 





HARD-BOP 
E. DOLPHY 








FLAUTA 


NEW ORLEANS 
AVES 


SWING 
F. WESS 


MAINSTREAM 
J. MOODY 


BE-BOP 
RICHARDSON 


FUNKY COOL 


KIRK MANN 
NUSA KALEEM JASPAR 
HARD.BOP WEST COAST 


DOLPHY B. SHANK 
C. LLOYD 








oz 


tLz 


PIANO 


RAGTIME —————————————» BOOGIE-WOOGIE 


JELLY ROLL MORTON MEAD LUX LEWIS 
casa MEMPHIS SLIM 


a NEW ORLEANS 
HARLEM —————————— » MIDDLE JAZZ FATS WALLER 


J. P. JOHNSON ART TATUM 
W. «THE LYON» BASIE 
aa GARNER 


BUCKNER MAINSTREAM (Il) 


SWING ——————» BE-BOP COLE/PETERSON/H. JONES/R. GARLAND 








EARL HINES B. POWELL 
ELLINGTON LC Há 
FUNKY ——————» HARD-BOP «= WEST COAST CooL 
H. SILVER JAMAL H. HAWES BRUBECK 
W. KELLY TYNER A. PREVIN FISHER 
R. CHARLES J. BYARD SHEARING TRISTANO 


J. LEWIS 





NEW ORLEANS 


POPS FOSTER SWING 
W. PAGE 
W. BRAUD 





MAINSTREAM 
BE-BOP J. BLANTON 
RAY BROWN O. PETTIFORD 
ORSTED-PEDERSON 
COOL 
FUNKY P. HEATH 


D. WATKINS 
P. a ia 


HARD-BOP = WEST COAST 
RICHARD DAVIS L. VINNEGAR 
R. CARTER R. MITCHELL 


Ti 


eLz 


BATERIA 












NEW ORLEANS DIXIELAND 
B. DODDS E cai R. BAUDUC 
Z. SINGLETON ING 
JO JONES SWING (11) 
C. WEBB GENE KRUPA 
MIDDLE JAZZ 
COZY COLE 
BIG SID 
BEBOP —csepescaçous! soca COUT 
KENNY CLARKE DAVE TOUGH 
MAX ROACH SHELLY MANNE 
FUNKY ' | 
ART BLACKEY— 
MODERNOS =————————  — WEST COAST 
ROY HAYNES CHICO HAMILTON 
AL HEATH JOE MORELLO 
HARD-BOP 
ELVIN JONES 
GUITARRA 
PRIMITIVO 


JESTICY. E ca 
NEW ORLEANS 
G. LANG Pre 
L. JOHNSON 


SWING 
| DJANGO 


MAINSTREAM 
BE-BOP 


e O 
FUNKY C. CHRISTIAN WEST COAST 


W. MONTGOMERY JOE PASS 
B. KESSELL 
COOL 


JIM HALL 
MODERNO 
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HALUVd II 


DISCOGRAFIA 
CRÍTICA DE 
AGRUPAMENTOS 
HISTÓRICOS 


k; 
DISCÓBULO 


Esta parte do livro DISCO-JAZZ não é, em todo 
o seu conteúdo, uma simples resenha estatística dos 
discos de jazz por mim preferidos ou melhor conhe- 
cidos. 

Seu segundo capítulo «discografia crítica de agru- 
pamentos históricos é um complemento essencial da 
parte «JAZZORAMA», pois que indica em análise re- 
flectida e estrutural o sentido que foi revelado na 
História do Jazz pelos agrupamentos mais represen- 
tativos: é recorrendo ao disco que abordamos esta 
problemática musicológica, adoptando, assim, o gene- 
ralizado critério de que os principais discos de jazz 
são as principais obras dos seus maiores conjuntos 
instrumentais. Claro está que apesar de uma meditada 
selecção muitos combos e orquestras foram esqueci- 
dos, outros impossíveis de mencionar, outros talvez 
injustamente obnubilados: mas tenho a certeza de ter 
focado os maiores nomes, as melhores uniões, os mais 
significativos discursos orquestrais do jazz, de todas 
as escolas do jazz. 

Esta parte é fundamental também para a exempli- 
ficação de toda a teoria exposta. 

Em jazz refere-se o disco como resultado da 
obra, de um músico, ou de um conjunto (contraria- 
mente à música ocidental erudita que referencia a 
partitura, ou à música oral que depende de uma prática 
ao vivo, sempre moldável com a circunstância em que 
se toca ou ouve). 
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Na verdade, a era do jazz é a era do disco 
— uma linguagem musical e um estatuto tecnológico 
que se acompanharam —, o jazz nasceu com a 
indústria fonográfica. 

O intérprete ocidental traduz em som um médium 
que é tipográfico, a partitura; o músico de jazz tra- 
balha para outro médium: o disco, que eterniza sua 
criação; o solista oral vive o momento simultâneo da 
produção independentemente de sua fixação num 
médium. 

Assim o disco «Basie Meets Ellington» ou «Steam- 
ing», de Miles Davis, ou «Selflessness», de Coltrane, 
ou «Concert by the Sea», de Errol Gamer, significam 
inequivocamente uma etapa essencial da biografia e 
da obra jazzística destes músicos, do próprio jazz. 

Por isso o corpo genérico destes ensaios são char- 
neira de toda a obra «Anarqueologia do Jazz». 

Segue-se uma quádrupla opção de quatro críticos 
especializados, em cada época, no sentido de fornecer 
ao leitor uma multiplicidade de critérios discográficos 
e libertá-lo de uma imposição do autor. 

Finalmente uma discografia selectiva do próprio 
autor, que morosamente foi compilando, até ficar 
exausto e não poder ver mais discografias à sua frente. 
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Z 


DISCOS 
OBRAS-PRIMAS 
DO 
JAZZ» CLÁSSICO 


conjuntos |. 
instrumentais 





2.1 LOUIS ARMSTRONG 
«Musical Autobiography» 


Com, entre outros e em diversas formações: J. Teagarden, 
T. Young (tb e voc); B. Bigard e E. Hall (cl); H. Jefferson, 
D. McRae (saxs) e E. Hines e B. Kyle (p); A. Shaw, Squire 
Gersh (b); C. Cole, Sid Catlett e Barrett Deems (drms); e 
Louis Armstrong (direc., tp e voc.). 


A obra de Armstrong é um gesto inaugural da 
linguagem do jazz, não que anteriormente o jazz 
fosse insignificativo (os Jelly Roll Morton, os King 
Oliver como principais), mas quero com isto dizer que 
é em Satchmo que uma perfeita linguagem se autono- 
miza e instituiu num espaço estético soberano. Com 
Armstrong os códigos do jazz estão definitivamente 
instituídos. 

Esta autobiografia discográfica procura retrospecti- 
vamente reconstituir um itinerário histórico do músico. 

Louis procura então destacar a vertigem nascida 
das multiplicidades dos estádios de evolução, para nos 
oferecer ao prazer dos sentidos uma outra ordem: a do 
inconsciente. 

Louis cede, libertariamente, ao poder instintivo de 
uma invenção histórica, que a intencionalidade auto- 
contemplativa determina. 

Os temas são pois constituídos de repetições, cor- 
recções, interpolações, segmentações e regressões, 
umas inteligíveis outras irracionais. 

Uma cena musical primitiva é governada pela auto- 
ridade do instrumentista, e aqui autoridade é sinónimo 
de autenticidade, que restaura e instaura uma tempo- 
ralidade passada. 

O disco determina não apenas o nível subjectivo 
da biografia e da personalidade, mas magnetiza níveis 
da linguagem do jazz em geral, da cultura, da ideo- 
logia, dada a transcendência da qualidade desta obra. 
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O gosto próprio e a gratificação de um desejo já 
anteriormente formulado, arranja e combina entre os 
diversos músicos toda uma multiplicidade de prazeres, 
polarizando séries de peripécias musicais inesperadas: 
não é uma contemplação reaccionária, antes uma acção 
com signos musicais instituídos pelo próprio desejo. 

Escamoteando a matéria musical histórica (aliás, 
da sua própria história), Satchmo propõe a ordem 
sublime da verosimilhança. É a categoria do verosímil 
que oferece a credibilidade da reconstituição biográfica. 

: Não pode o jazz reproduzir local e pontualmente 
a improvisação do passado, apenas reiterar estruturas 
inter-subjectivas que certos arranjos ou determinados 
entendimentos ideolectais anteriormente haviam exis- 
tido como função. 

Como disse Thibaudeau sobre a autobiografia: 
«texto eternamente palimpsesto, na medida em que 
nele se podem sempre escrever novas interpretações 
e esconder as condições conscientes da produção». 

Os lugares revisitados nesta obra são os que mais 
afectivamente o marcaram na memória e que, por sinal, 
iriam estigmatizar todo o jazz futuro: «l cant give 
anything but love. Lazy river, body and soul, on the 
sunny side of the street, etc...» 

Armstrong escolheu a força mais fina e subtil para 
a organização desta biografia musical: o singular e o 
instantâneo, o referente e o espontâneo, que conduzem 
logo ao universal da arte de jazz. 

Autocitação. 


22 FATS WALLER 
And His Rhythm 


| Com Fats ao piano, órgão e vocal e restantes músicos não 
indicados, supostamente o saxofonista Gene Sedric, o trombo- 
nista Herman Autrey, o guitarrista Al Casey, entre outras hipó- 
teses. 


A figura de Fats Waller apela imediata e univoca- 
mente para um dos atributos mais importantes do 
jazz: o humor. 

Muitos não conseguem compreender como a plan- 
gência dolorosa dos blues é concomitante à alegria 
transbordante de viver; é que o jazz conota sentidos 
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bem diversos de dor e humor que aqueles a que o 
dualismo ferozmente repressivo da moral judaico-cristã 
nos submeteu (o bom e o mau, o triste e o alegre, 
o sério e o fútil), a ponto de um enterro na Louisiana 
ser motivo de simultâneo estado de euforia e de la- 
mentação. 

Estive recentemente na Guiné-Bissau e uma mulher 
de cor com a estatura impressionante da Mahalia 
Jackson havia torcido levemente um pé e daí desen- 
cadeou-se toda uma série, para mim surpreendente, de 
guinchos de dor, risadas francas, choro e pantomimas, 
que nada mais significavam que o facto de ter torcido 
o pé a havia perturbado na sua rotina psico-fisiológica. 

Fats é além disso um ícone deste século: podemos 
vê-lo caricaturado na banda e no desenho animados: 
o chapéu de coco, o charuto gordo como ele no canto 
da boca, o colete preto frente a um piano-bar. 

Sua simbologia jazzística é tal que adquiriu a força 
de Charlot ou de Laurel and Hardy, mas pelo simples 
motivo que aliado a esta personalidade icónica está um 
dos mais exemplares estilos musicais de todo o jazz. 

Sua música, tal como seu poder carismático e 
iconológico, sintetiza uma enorme representatividade 
cultural, já que em ambos figura um conceito do mundo 
tipicamente negro-americano, um saber de expressão 
que é apanágio da civilização negra paralelamente em 
evolução com a música que dela provém da forma mais 
eloquente e grandiosa. 

Signos disseminados: o charuto e os blues, o 
chapéu de coco e o Harlem piano, o colete preto e a 
musicologia do jazz — energias libidinais que culmi- 
nam no humor mais destrutivo e revolucionário que o 
jazz teve: em Waller rir-se e cantar é fazê-lo escarne- 
cendo o sistema dominante, racista, fascista e cristão 
puritano. 

Ouvir Fats Waller é desfrutar a sensualidade saudá- 
vel que este músico do humor nos transmite, na essen- 
cialidade da cultura negro-americana é viver interior- 
mente a alegria de todo o jazz. 

Iconologia. 
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2.3 DUKE ELLINGTON 


«Greatest Hits» 


Orquestra: de vários períodos e com os solistas que habi- 
tualmente se relacionam com eles, mais os instrumentistas que 
figuram efectivos. 


Escolher este disco não é mesmo o que mais nos 
agrada: se bem que qualquer tema aqui explícito seja 
de qualidade única e superior, como todos os temas 
executados pela orquestra do Duke, não é da prefe- 
rência de um crítico nenhum disco que seja antologia 
de vários períodos, estéticas e concepções, porque de 
trecho para trecho carece uma unidade semântica — 
todavia, é o tipo de obra que hoje se vende ao vulgo 
e também por que nos interessa abstractamente consi- 
derar a função do orquestrador Ellington, o mais impor- 
tante do jazz. 

A orquestra submete-se a um esquema triádico: 


solista Fies a colectividade 


arranjo 


Por colectividade entendemos o grosso de todos 
os instrumentistas. 

Esta massa de músicos não é indiferenciada nem 
tão-pouco homogénea, tem implicações musicais mú- 
tuas, relações circulares, lineares, transversais e até 
opostas. 

Quando a secção funciona dentro de um esquema 
musicográfico rígido (e muitas vezes se verifica isto 
em Ellington, de forma primeira no período para-sinfó- 
nico) o fluxo musical não é improvisado, mas antes 
capitalizado e produzido de função anónima. 

Outras vezes uma secção ou todas as secções 
(trompetes, trombones, saxofones, rítmica) têm função 
heterogeneizante, operando num campo de empiricidade 
analítica. 

Os saberes deste especialista são múltiplos, parce- 
lares e funcionais. Dada a grande perenidade e perma- 
nência dos mesmos solistas (de um bom número de 
solistas) desde a fundação da orquestra até à morte 
de Ellington, este funcionalismo ganhou uma coerência 
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jamais atingida no jazz, porque dependia não só do 
saber organizador do dirigente Duke, mas também de 
uma natural relação entre os próprios músicos que 
actuavam «como peixe na água». 

A concepção orquestral de Ellington que retoma 
a escrita do arranjo e o transpõe para o mister de 
regente de orquestra em acto. 

É que Ellington instituiu uma metodologia que arti- 
cula sabiamente as solidariedades menos perceptíveis 
entre os músicos, as imbricações tímbricas das várias 
tipologias instrumentais, as interdependências entre o 
escrito e o improvisado, as complexidades dos ideo- 
letos de cada solista. Ellington funciona com a orques- 
tra como um todo: na mesma forma que o faz como 
pianista sentado frente ao piano: porque o Duke, e 
dada a estabilidade pessoal da sua orquestra, sabe tão 
bem antecipadamente o que Cootie ou Carney ou a 
secção de trompetes vão fazer, como sabe o som que 
tira do piano se estimular a tecla correspondente a 
um la. 


Será erro pensar no Duke como num pai que 
distribui repressivamente um Édipo para cada solista: 
como se viu o arranjo e a direcção orquestral funciona 
numa permanente dialéctica, interdependência mútua, 
já que o fenómeno da improvisação é uma preponde- 
rância. 

O arranjo rasga o pano da realidade principal: a 
relação de interdependência entre as noções que isola 
(o solo que pode prever) ou opõe (o riff antinómico 
ao fluxo do solista). 

Com Ellington a subjectividade do instrumentista 
é cartesiana: o cogito ellingtoniano surge em e por um 
movimento reflexivo do pensamento (de Ellington) 
sobre o pensamento do solista (por exemplo Bigard). 

A direcção orquestral (regência) é simultânea e 
gestualmente imprevista, ela faz, como se diria sobre 
a circularidade, abrir a possibilidade de interacções, 
produtividades processuais e cambiais, num conheci- 
mento superior e geral que comporta a própria subjecti- 
vidade de cada solista. 

E há uma loucura genial neste homem chamado 
Ellington que aprendemos em «Morin-Methode»: todo 
o sistema que visa fechar o mundo numa lógica é uma 
racionalização demencial: mas a liberdade que se en- 
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contra em cada trecho desta orquestra aponta-nos para 

um sentido eminentemente tribal oposto ao estatuto 

ultra-repressivo e edípico das sinfónicas ocidentais. 
Regência. 


2.4 COLEMAN HAWKINS 


«Cattin» 
C. H. (ts); T. Wilson (p); |. Crosby (b); Cozy Cole (drms). 


2.5 SIDNEY BECHET 


«Big four» 


S. B. (cl, ss); M. Spanier (cornet); Carmen Mantrem (g); 
e Welman Braud (b). 


Estes dois discos de primorosa representatividade, 
suscitam um empolgante enunciado da análise musico- 
lógica do jazz: aquele do tratamento da matéria sonora. 

E coloco-os paralelamente, porque foi com Bechet 
e com Hawkins que se compreenderam melhor os 
rumos futuros desta especificidade. 

Na verdade duas propostas dissemelhantes são 
intrínsecas ao tratamento sonoro: com Hawkins a viri- 
lidade e a agressividade, com Bechet a subtileza e a 
doçura. 

O saxofone ocidental, até aos cultores do jazz, 
procurava determinar um tratamento sonoro reduzido 
à mais fiel observância do som natural prescrito pelo 
musicograma: donde a sensação de inexpressividade 
dos intérpretes. Timbre e pitch como que coincidem. 

Ora, desde início que os jazzmen procuram antes 
converter o instrumento ao seu máximo sentido de 
expressividade, preocupação tão radical que cada saxo- 
fonista tem obrigatoriamente o seu som: o seu pitch 
individual. 

Nos sopros o tratamento sonoro é infra-estrutural 
de todo o discurso. Os mecanismos originários deste 
trato distintivo do jazz fundamentam-se além de: 
numa emocionalidade específica de cada solista nas 
introjecções e projecções de ensaios múltiplos, de ten- 
tativas de uma diferenciação axial e progressiva de 
cada tratamento sonoro. 
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Hawkins, como se afirmou, recorre a regras secre- 
tas que exprimem uma terminologia musculada, viril, 
adjectivadora de um fraseado convulso, rugoso, po- 
tente, pleno de acidentes ásperos e pastosamente paró- 
xicos. 

Bechet, em contrapartida, estipula sonoridades do- 
ces, adequadas à sensualidade linear do gesto labial, 
de cores luminosas e fraseado cumulativamente fluido, 
liquidamente sinuoso, ígneo. 

Escolas estas que propuseram larga divisão entre 
saxofonistas e conduziram a estilos bem diferenciados: 
de Hawkins vai-se a Rollins e deste a Coltrane e de 
Bechet vai-se a Hodges e deste a Konitz. 

Os processos de construção de timbres singulares 
seguem uma via deveras artesanal, mesmo primitiva 
e empírica ritualiza-se solitariamente, é incomunicável 
através de qualquer estatuto que não seja os da convi- 
vência, o do plágio e o da imitação. 

O saxofonista de jazz (como Bechet e Bean) põe 
tal cuidado no som do seu próprio instrumento, investe 
tal directiva ontológica no tratamento sonoro que um 
só segundo de audição para o amador atento permite 
identificar o mesmo solista, em situações temáticas 
e contextuais diferentes. 

Com Bechet e Hawkins o tratamento sonoro dife- 
rencia o jazz de qualquer outra música. 


Pitch. 


2.6 COUNT BASIE 


«Kansas City Suite» 


(Pessoal desconhecido mas, porventura, normal de 1940.) 
Arranjos de Benny Carter. 


Este «LP» é uma das mais belas obras de todo o 
jazz orquestral e tem a vantagem de mostrar a Basie 
Oschestra esplendidamente fonogravada, bem como o 
talento invulgar do arranjador Carter, aqui também 
compositor de lirismo magnífico. 

Se Ellington é o grande pintor, Basie é um escul- 
tor— a paixão do Duke por enormes espaços, volumes 
simétricos e dinamismos monumentais é no Basie o 
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prazer táctil de elevar formas sensuais, sentidos afecti- 
vamente próximos e idealidades íntimas. 

Basie ama as descrições e os paradigmas: a sua 
orquestra não se situa numa paisagem fílmica e movi- 
mentada como o todd-ao de Ellington, mas terrena, 
assente num pedestal rítmico que se tornou estereó- 
tipo basiano e se forma com o piano pontilista, a gui- 
tarra fragmentadora, o baixo condensador e a bateria 
sincopada. 

É sobre este sólido suporte que se ergue a beleza 
do movimento e do volume orquestral. 

A secção rítmica é, dissemo-lo, paradigmática: é 
campo para dados fenomenais, ideais teorizantes, prin- 
cípio fundamental da racionalização. 

Deste paradigma de base passa-se à satelização 
dos solos, centrifugamente atraídos pela rítmica; des- 
prendem-se periferias que são os riffs e que centripeta- 
mente se revoltam contra a outra poderosa força gra- 
vitacional. 

Uma espécie de luta se desenvolve em todas as 
frentes (o solista, a secção, a frase, O batimento), 
mas o arranjo é que comanda e racionalização, como 
organizador máximo destas contradições aparentes. 

O arranjo é decisivo, na medida em que domina o 
arbitrário e esculpe perceptivamente as massas meló- 
dicas, retoca com mestria a função harmónica, petrifica 
as obsessões temáticas. 

O arranjo de Carter, na mão condutora de Basie, 
reduz o fogo incontido das improvisações à simplici- 
dade máxima, expulsa tudo o que foge à linearidade 
dos seus parâmetros musicográficos. 

Em Basie a metodologia forma-se durante a própria 
acção musical e reconduz a orquestra a pontos já per- 
corridos, mas agora dotados de método. 

Para Basie e para a sua relação com os músicos 
há um princípio de conhecimento dos estilos individuais 
de cada solista, que não só respeita como também 
revela os mistérios mais saborosos das mesmas lingua- 
gens individuais. 

Arranjo. 
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2.7 JIMMY LUNCEFORD ORCHESTRA 


«For Dancers Only» 


(Pessoal diverso que agrupa o auge da orquestra.) 


jo) que em Duke é grandeza visionária e em Basie 
é paixão artesanal, em Lunceford é apuramento técnico 
e rigor formal: a meu ver nenhum músico de jazz, 
ou agrupamento, levou a linguagem rebelde do jazz 
a um grau tão elevado de perfeição e de correcção 
estrutural, salvos, talvez, o saxofonista Lester Young 
ou o pianista Art Tatum. 

O universo de Lunceford funciona como um relógio, 
daí talvez esta orquestra ser a orquestra de dança mais 
sofisticada de todo o jazz clássico: repare-se que o 
facto das big bands servirem para dança, permitia a 
mobilização onerosa de imensos músicos, o que com 
o bop viria a ser proibitivo e, nos dias de hoje, formar 
uma grande orquestra é quase inimaginável, se ela se 
pretende de jazz e de qualidade. 

É o problema paralelo do próprio gesto de dança 
e da orquestração de Lunceford que irei abordar: 

Na dança heterossexual, ocidental, a dois, exe- 
cutam-se movimentos equilibrados, dão-se passos 
cadenciados e simétricos, volteia-se de preferência com 
o máximo de elegância (dependente do máximo de 
rigor rítmico). Ora a orquestra terá de observar estas 
estruturas: não podia dissimular o tempo de dança, 
a ordem física dos movimentos corporais, nem tão- 
-pouco resfriar a sexualidade exuberante, o erotismo 
intrínseco da própria dança — toda a dança é erótica 
e propõe um acto sexual máximo, cópula, roço, pro- 
miscuidade (isto para os anos 30-40 ocidentais), ela 
é dessublimadora dos recalcamentos (se hoje Lunce- 
ford surgisse ressuscitado nos bailes da ideologia domi- 
nante e nos locais populares do subdesenvolvimento 
seria o mais bem-vindo). 

A dança para a orquestra Lunceford não é erudita 
nem elitista: os críticos europeus da música jamais 
compreenderam isto: eles não possuíam, ou possuem, 
qualquer noção de música de massas, mesmo os ditos 
políticos que são ignobilmente demagógicos — os EUA 
estavam na vanguarda da cultura de massas e por isso 
sabiam que a música (neste caso o jazz) era para 
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o povo, indiscriminado e total. Lunceford, se por um 
lado, representa a recuperação capitalista da música 
negro-americana, por outro, significa a aurora da música 
de massas, que viria a culminar na pop-music — se 
os partidos do positivismo não compreendem o rock, 
e por isso estão impedidos de uma política para a 
juventude, também na altura cronológica da Lunceford 
orquestra, o pensamento ocidental dominante racista 
e cristão dos EUA, anos 30-40, apenas pensava à 
necessidade pequeno-burguesa de uma música para 
dançar: a dança reforçava a ideologia dominante, mas 
como no caso de Lunceford impunha a supremacia do 
erotismo tribal dos negro-americanos. 

Jazz é música de dança, diz Panassié, mas não 
se refere ao tipo de dança nem tão-pouco ao que ela 
significa. 

Lunceford Orchestra é o top do significado da inte- 
gração, igualmente da perfeição rítmica, da lubricidade 
dos solos, da solução optimal de toda a problemática 
sugerida pelo swing = a dança = a integração. 

Não existe um auditório de jazz, mas antes um 
público que dança ao som de uma big band, é este o 
problema fulcral: do ponto de vista jazzístico Lunceford 
quer dizer qualidade, rendimento, técnica e organização. 

Os europeus musicólogos determinam a evolução 
da música pela complexização da escrita musical 
(assim Adorno, assim Boulez) e tornam-se inadvertida- 
mente veículos da ideologia colonialista ocidental do 
etnocentrismo: Lunceford não está situado neste âm- 
bito; não é elitista, mas de massas; não é racionalista 
ocidental, mas um paralógico do jazz. 

A química da orquestra Lunceford desenvolve e 
integra a entropia do jazz na energia livre na expres- 
são mais tribal da cultura negro-americana, que denun- 
cia em si mesma o conceito democrático americano 
e coincidentemente (o paradoxo foi eliminado) o re- 
força porque representa um avanço nítido das socie- 
dades de massa, como a americana, e também o 
progresso de um novo e mais tenebroso capitalismo, 
igualmente de massa, doa a quem doer — embora 
Lunceford não signifique dor ou decadência, antes 
líbido gloriosa e gozo deslumbrante de eficiência e 
técnica; a cibernética viria poucos anos mais tarde... 
ideologicamente anti-sensual. 

Dança. 
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2.8 LESTER YOUNG 


«With King Cole» 
L. Y. (sax tenor); N. K. C. (p); Red Callender (b). 


: Serve este disco, outra obra-prima seleccionada na 

ciclópica biodiscografia de Prez, para nos atirar vio- 
lentamente para o problema deveras controverso da 
improvisação do jazz. 

Todo o mundo sabe que o jazz clássico é prefe- 
rencialmente uma música improvisada e que improvisar 
quer dizer grosso modo criar do nada (ab nihilo). 

Como se explica então que uma improvisação de 
Lester se distinga de outra e simultaneamente sejam 
semelhantes entre si, já que definidas por um estilo? 
A natureza, em si, de cada estilo que serve uma 
improvisação, parece-nos em primeiro lugar uma sur- 
realidade já que nos investe num mundo tão especia- 
lizado de sensações e ideias, nos leva da nossa reali- 
dade particular para outra forma de estar no mundo: 
musical, mas eternamente vívida. 

Ouvir uma e depois outra e mais outra improvisação 
de Prez neste disco (ou de Nat King Cole), é voltar 
a uma mesma paisagem que momento a momento 
conhecemos melhor, mais intimamente, mas que nem 
por isso deixa de ser uma paisagem encantadora. 

O progresso do encadeamento das frases em 
cada improvisação torna a linguagem mais coerente, 
ilumina-a com mais força, eleva-a à violência, solidifica-a 
subtilmente; agitada pela variação e a novidade condu-la 
à experiência real da beleza. 

Cada nota é um absoluto de impressões tácteis 
fugazes, o movimento dos dedos está rigorosamente 
ao serviço de todo o corpo e da racionalidade imanente 
do cérebro. O todo fisiológico não é um meio inerte, 
mas um projecto global e recíproco de invenções. 

O tempo irrompe da fascinação do gesto, ele condu- 
«Io imperceptivelmente de uma ponta à outra da 
improvisação. 

Ora este «tempo» (que se inscreve numa realidade 
rítmica constante) já está formulado nas primeiras 
notas do tema que se escolheu. 
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Fluxos e refluxos, turbilhões de notas, cortes sa- 
pientes da linearidade, singularizados pelo gosto, o luxo 
e o desejo de Prez. 

O músico assina o tempo com a sua própria lingua- 
gem, marca a história simultaneamente ao fluir desta: 
por acaso a tecnologia do disco permitiu eternizá-la, 
mas nesse momento o improviso perdeu toda a sua 
realidade: quando ouvimos um disco de jazz temos 
de proceder como no cinema: vamos fingir acreditar 
que Marlon Brando é um marinheiro e que está num 
barco e que tem fome e que está enraivecido, caso 
contrário escapa-se-nos o sentido poético e narrativo 
do filme — assim na improvisação de Prez: vamos crer 
que ele improvisa neste próprio momento em que o 
ouvimos. 

Improvisação. 


2.9 DJANGO REINHART 
«Quintet du Hot Club de France» 


Django (gt); S. Grappelly (v) e outros músicos diversos. 


Proudhon fala-nos que a sociedade revolucionária 
é constituída pelos que vagabundeiam (o que Marcuse 
apontaria no termo marxista de lumpen-proletariat). 

Na verdade e como já foi afirmado não é a cor ou 
a geografia que determinam a qualidade do jazz, antes 
uma predisposição cultural e fisiológica. 

Reinhardt inverteu as zonas de influência da Europa 
para os EUA. 

Os ciganos acampam nas terras dos cristãos bran- 
cos, fascistas e racistas, ocidentais e exploradores e 
nem sequer são autorizados a participar na sociedade 
ou na vida de cidadão: estão tal como os negros entre- 
gues à sua autonomia tribal. 

Não é por acaso que um músico de tradição oral 
surge, desde logo, como figura destacada de todo o 
jazz clássico. 

Django não sabia absolutamente nada de musico- 
grafia, o que jamais o impediu de tocar e inventar os 
mais belos temas, e de ser um improvisador decisivo 
para os rumos da guitarra do jazz. 
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Blues são um conceito pouco esclarecido, e mais 
confuso se torna o facto quando temos a certeza, como 
com Django, que ele nem é negro nem americano, nem 
nos ciganos podemos verificar qualquer filogenia étnica 
comum aos negros africanos, em época recente. 

Que há conceitos semelhantes entre o jazz e a 
música zíngara é uma verdade, bem como relativamente 
ao jazz e à música flamenga (do flamengo), mas 
daí a estas semelhanças autorizarem o nascimento de 
um guitarrista chefe de fila de uma escola, vai um 
abismo. 

Mesmo sua invenção temática, que antecipa certo 
be-bop, sua enorme' capacidade de controlo tímbrico 
da guitarra electrificada (da qual foi um dos primeiros 
cultores) são mistérios terríveis para a historiografia 
jazzística. 

É por isso que o jazz clássico tem de ser colocado 
numa problemática político-social e só nesta: A da luta 
de classes e a do racismo. 

A razão ocidental não está com o jazz, pelo con- 
trário: reprime-o. O reino animal do espírito define no 
jazz-pensamento nómada o idealismo burguês e ca- 
pitalista. 

A ironia do «nada sei de música» dissimula uma 
arte verdadeira e corporal, exorcisa de imediato a 
repressividade ideológica da música ocidental e en- 
contra-se em irmandade divina com a música de jazz. 

O que em Django existe de etnocultural, é uma 
licenciosa forma de dizer não ao Poder ocidental, e ao 
dizê-lo fá-lo de maneira prodigiosamente estética. 

Etnosofia. 


2.10 JOHNNY HODGES / EARL HINES 
«Stride Right» 


J. H. (sax. alto), Hines (p); K. Burrell (9); R. Davis (b); 
Joe Marshal (drms). 


Este encontro entre Hines e Hodges, esplendida- 
mente secundado por uma secção rítmica nova, 
representa uma das mais acabadas concepções de 
swing — de um swing tardio, maduro, mas pleno de 
vitalidade. 
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O mais interessante a apontar nesta obra é um 
problema geral do jazz e que se refere não à dupli- 
cidade ou à multiplicidade melódica de cada solista, 
mas sim a melodia homogénea que resulta de uma 
reunião musical deste tipo (que não é de modo algum 
uma Jam, já que houve combinação prévia de aconte- 
cimentos). 


Mas o que nos espanta mais, é que a realidade 
harmónica em que vivem estas cascatas melódicas é 
em si mesma pobre e sujeita às mínimas concepções 
harmónicas dos dois instrumentistas. 


Diríamos que o elemento melódico provém de 
mecanismos livres, e quase espontaneamente, experi- 
mentalmente organizados. 


O modelo melódico de cada improvisação e mesmo 
dos momentos do arranjo é uma percepção original 
privilegiada. 


É a própria expressão individual que ultrapassa o 
código, que permite a realização do diálogo melódico, 
pois que se Hodges e Hines fossem vinculados pelo 
totalitarismo da harmonia, que é inter-relacionadora, 
jamais seriam capazes de livremente expor suas inven- 
ções melódicas durante o fluxo improvisado. 


Esta magnífica liberdade está no pólo oposto da 
prescrição harmónica da melodia cool, onde os solis- 
tas se deixam escravizar nos meandros da composição 
e na grilheta harmónica, mais rica e complexa. 


A melodia surge em Hines e Hodges como que 
natural, já que sobrepuja o horizonte indiferente do 
ténue postulado harmónico. 


O repertório não deixa jamais de ser congruente, 
bem pelo contrário formula uma harmonização a poste- 
riori, e não a priori como na música ocidental. 


As melodias cruzadas de Hines e o fluido melódico 
de Hodges entrecruzam-se, imbricam-se no mundo 
sensível do swing, que desta forma ultrapassou e 
colectivizou o mundo do privado. 


Uma tradição pessoal e interpessoal funda a nova 
realidade melódica. Não que esta supra realidade meló- 
dica venha a ser uma forma metafísica ou uma corrida 
para a irrealidade: o que acontece é que ela transforma 
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o habitual no inabitual, o diacrónico no sincrónico, vive 
sofregamente a conjuntura das diversas interpenetra- 
ções melódicas. 

Os mecanismos destes intercâmbios de melodia 
são diversos e variam de tema para tema: por exemplo, 
na improvisação de Hodges do tema que dá nome ao 
disco «Stride Right» o devir melódico do saxofonista 
é invisivelmente e também imperceptivelmente por 
pontuações micromelódicas, por marcações dadas por 
Hines que não apenas interpola notas marginais, mas 
vai mais longe: atribui novíssima concepção de melodia 
ao todo da improvisação de Hodges; tão nova que 
resulta de uma dialéctica que a lógica do diálogo cre- 
dita e redunda enigmaticamente na criação de um novo 
som, de uma nova essencialidade melódica, que é o 
atributo máximo de um disco como este. 

Onde houve comunicação nasceu nova linguagem. 


Melodia. 


2.11 LIONEL HAMPTON WITH OSCAR PETERSON 
TRIO 


«Air Mail Special» 


Hampton (vib); Peterson (p); Buddy Rich (drms); Ray 
Brown (b) and Buddy de Franco (cl) ou Herb Ellis (gt) em 
dois temas. 


A escola desta obra-prima do jazz middle não 
significa que Hampton não tenha obras de longe mais 
personalizadas e importantes na sua extensa disco- 
grafia, onde o podemos conhecer como arranjador, 
pianista, vocalista, baterista e maxime vibrafonista. 

De igual modo não patenteia aqui o melhor do trio 
de Peterson (no sentido de coerência e univocidade). 

Mas o que este disco ilustra de forma impressio- 
nante e majestosa é a capacidade improvisacional 
destes dois gigantes do jazz, bem como refere o 
intercâmbio linguístico que se efectua numa improvi- 
sação espontânea, num encontro titânico. 

A função de Ray Brown e Buddy Rich é a de cria- 
rem um habitat próprio para os delirantes devaneios 
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de swing dos solistas e exige destes músicos uma 
segurança e um punch irrepreensíveis, o que na reali- 
dade foi plenamente atingido. 


Que se passa, que mecanismos se desencadeiam 
para que dois idiomas tão individualizados, como o de 
Peterson e o de Hamps, se possam conciliar na torren- 
cial da improvisação, se tivermos em conta o mínimo 
de preconceitos ou de estipulações musicográficos? 


E vamos ao cerne do problema da «Jam Session», 
tão conhecida do jazz. 


Em primeiro lugar, consideramos que o mundo de 
cada grande músico de jazz é um mundo em si, 
possuído de uma lógica da singularidade (instrumental, 
um piano é diferente do vibrafone) e gramatical (o 
estilo de Peterson não se confunde com o de Hampton 
dos pontos de vista melódico, rítmico e harmónico), 
mas há um ponto comum, uma lógica maior e com- 
preensiva destas lógicas pessoais: a lógica do próprio 
jazz. 


Na matéria improvisada não há uma anterioridade 
verdadeira em cada movimento (o empírico sobredeter- 
mina o racional), mas conecta-se um progresso perma- 
nente, que se dirige para a linguagem totalizante do 
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jazz que é originária do próprio sentido. 


O duplo movimento dos solistas não está no tempo, 
mas institui o tempo, na medida em que resulta de uma 
actividade prospectiva que se organiza de instantes 
vertiginosos. 


O interdiscurso é impensável, já que não foi pre- 
determinado, mas escravo de uma ordem ritual psico- 
fisiológica: 

Como disse Merleau-Ponty: «O princípio do logos 
selvagem instaura a troca entre discursos instituídos 
(o de Peterson e o de Hampton) e o desejo de signi- 
ficar uma linguagem estética» (o jazz). 

Nesta «Jam Session» não há justaposição de frases 
ou modos de ser jazzísticos, mas co-realização, aber- 
tura das coisas umas às outras, numa simultaneidade 
geral de emoções, gestos, prazeres e ideias criadoras. 
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2.12 BESSIE SMITH 
«Bessie Smith Story» 


Com vários acompanhantes, especialmente Armstrong. 


2.13 ELLA FITZGERALD 
«Best Years of Ella» 


Chick Webb Orchestra. 


2.14 BILLIE HOLLIDAY AND JATP 
«An Evening With» 


Detalhes desconhecidos. 


2.15 SARAH VAUGHAN 
«Sarah Sings Soulfully» 


Detalhes desconhecidos. 


A escolha destes quatro discos monumentais das 
quatro maiores cantoras do jazz, serve para repensar 
o conteúdo poético do jazz, a relação entre a palavra 
e esta música específica, o texto e o contexto, o dis- 
curso do vocalista independentemente das influências 
estilísticas ou instrumentais, a pura acepção melódica. 
Faço-o com uma certeza: que o poema do jazz é 
irrisório, vulgar, não raro medíocre, sentimentalão e 
piegas, às vezes chocante e grandioso, sempre decal- 
cado do dia-a-dia, sempre adequando de modo especial 
um poema pobre a um sentido musical riquíssimo, mas 
iremos ter em conta que este poema de carácter popu- 
lar e de uma literatura lírica de massas, representa a 
força arrasadora e contagiante da cultura norte-ameri- 
cana e negra, cuja convicção e beleza se estendeu 
planetariamente, no sentido amoroso mais democrático, 
como um mass medium que por si só traduz a emo- 
cionalidade de todos os corações. 

Música melódica, em primeiro lugar, música que 
suporta um poema venal, música que se repete como 
o poema, mas que nunca se repete porque sua criação 
afectiva varia com o estado psicofisiológico do voca- 
lista. 
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Eis sua estrutura-análise destes pontos de vista: 

Para a musicologia, o conceito de melodia é de 
definição impossível. 

Sabemos apenas que a melodia é a susceptibilidade 
de ler horizontalmente um discurso musical, como a 
harmonia reside na verticalidade. 

A harmonia, como a prosa, consiste na ordem, no 
reflexivo, no imediato do sentido, na continuidade gra- 
matical com suas múltiplas leis e sistemas, seja: orga- 
niza a substancialidade formal da arte a que chamamos 
música. Mas a melodia, bem como a poesia, embora 
se alimente do que a harmonia verticalmente consubs- 
tancializou, surge de uma forma interior que nenhuma 
lógica sensível pode classificar. 

Melodia ou poesia são inspiração, o ça de Lacan, 
uma realidade que apenas a parapsicologia pretende 
chamar ao seu saber. A inspiração dos positivistas, 
que grosseiramente sonegavam o problema da criativi- 
dade para o obscuro domínio do inconsciente, é que 
o melódico e o poético vivem aninhados no fundo da 
mente, surgem das profundidades do ser, rebentam em 
laivos de sensualidade ordenada por uma sistematiza- 
ção admirável — na prosa e na poesia, as palavras são 
as mesmas, as semiologias sonoras estruturam-se 
semelhantes, a regra fonética é análoga, mas aparente- 
mente suas semânticas se distinguem pelo sentido. 
Ora o sentido não é pré-natural, antes obedece a uma 
delicada intencionalidade que apenas o cantor pode 
conhecer — é a frase comum que diz «lover come back 
to me» (o poético surge apenas se ele for provocado 
por uma emanação sensível, algo que desencadeie a 
adesão sublime do artístico à linguagem verbal, uma 
realização semântica que elege a nossa parte mais 
sensível, que nos cativa (torna cativos) do imaginário. 

O scat (fluxo de sons onomatopaicos) substitui, 
deteriora, elimina a palavra, redu-la à musicalidade pura, 
a um elemento fonético sem sentido: o fonológico im- 
pera incondicionalmente, sem sintaxe. 

E a imaginação lírica que pressupõe o melódico 
e/ou poético, radiosa coercividade que transparece da 
frase, da palavra comum — e «lover», «come back», 
«to me» ultrapassam-se na própria leitura vulgar que 
no quotidiano delas fazemos. 

Não que eles se libertem do sentido específico e 
elementar e se dissolvam na abstracção universal do 
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non sens (e neste caso não poderíamos distinguir um 
poema do outro, preferir uma melodia a outra). 

Em Bessie, Billie, Sarah, por exemplo, o sentido 
quotidiano da palavra é levado às últimas consequên- 
cias, numa obstinação rigorosa de reabilitar a própria 
palavra. 

A poesia é um eco cósmico da natureza que vibra 
no âmago das palavras, e a ela repugna-lhe todo o 
comentário exterior ao sagrado tempo da escrita, por- 
que da interioridade do pensamento poético apenas 
podemos ouvir música. 

O poema está prenhe de música, que é a sua 
expressividade estética uma transcendência própria do 
sentimento e irredutível ao conhecimento. 

Jakobson aponta o ritmo como a categoria maior 
da estética: o fonológico na música de jazz tonal 
cantada é tão-somente um mecanismo de associações 
e de imagens da sentimentalidade, síntese pura da 
apreensão que a linguagem tem do mundo, convoca 
a vibração sensível do prazer imaginário. 

É lógico que a referência que faço à essencialidade 
musical da poesia do jazz se reporta à estrutura da 
música oral, mas é determinada por uma situação 
antropológica e por um sistema de comunicação que 
é veiculado pela própria língua em que ele se canta 
(o inglês). 

Se influências africanas existem (pela economia de 
meios rítmicos ou concepções cíclicas da melodia poé- 
tica) não podem admirar o analista, já que desde o 
proto-jazz: gospel, spiritual, work songs cuja sensi- 
bilidade é mais afim (não fosse lembrar-me dos mo- 
mentos mais luminosos de Sarah ou de Ella), a lírica 
africana nunca deixou de os inspirar. 

Quando Shonberg disse (após ter revolucionado a 
arte da música e deposto o conceito melódico): «ainda 
há milhões de belíssimas melodias para inventar», 
queria permitir um futuro ao lirismo, que no jazz 
ressurgiu espontâneo e imenso. 

De ter em atenção o sentido epistemológico que 
nós damos à palavra melodia, e com a qual adjectiva- 
mos a lírica dos cantores em causa, não pode ser rela- 
cionado (de modo algum) com as definições que a 
música contemporânea ocidental tem de melodia. 
Hindemith, num estudo admirável, considera a evolu- 
ção da melodia dependente das conquistas harmónicas 
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que ele indica desde Monteverdi e a revolução poli- 
fónica, a multidireccionalidade melódica do barroco até 
à supremacia indefectível da arquitectura harmónica 
em Wagner. Como se vê, e segundo Hindemith, é a 
estrutura harmónica que, dentro do progresso da tona- 
lidade, funciona como matéria infra-estrutural — donde 
o melódico surge por implícito, e nunca explícito, mas 
também por isso o elemento lírico se perdeu na racio- 
nalização matemática das formas. 

Ora o que há de grandemente popular na música 
de jazz cantado (ela atinge a plétora sentimental das 
diversas camadas sociais) é o carácter eminentemente 
sensual (lírico/melódico), provindo de um conceito 
estético que se definiu ancestralmente na poesia afri- 
cana e o que o distingue do pesadelo académico da 
poesia dos românticos, da complexidade ontológica de 
atonalismo ou do massacre epistémico e prepotente 
dos académicos de hoje; é pelo despojamento sublime 
dos pragmatismos restituindo a melodia ao seu lugar 
soberano, aliado da simplicidade lírica. 

Nada de o imiscuir no sentimentalismo neo-realista 
ou na afectividade demagógica dos poetas-músicos 
programados pelas ideologias de partido, antes perce- 
ber nele a naturalidade revoltante do chaman e a soli- 
dão idealista e serena dos místicos, pois na sua poesia 
melódica ouvimos a ressonância da palavra, que produz 
uma percepção acústica e um sentimento concomitante 
daquilo que é manifestado pelo próprio som. 

Forma concreta, sonora, realidade ontológica que 
provêm fundamentalmente de uma palavra sonhada que 
se diz e se ouve, fora de todos os preconceitos. 

O jazz cantado é escandaloso e provocante pelos 
sentidos vulgares que contaminam cada palavra, mas 
também as palavras são fonte transparente da emoção 
estética e funcionam dentro do mais subtil sentimento 
interior originante de uma ritmicidade de expressão. 

São estes os termos musicais da poesia cantada 
pelo jazz, que antes de ser literária, pensa a musica- 
lidade dos conteúdos e das formas, e que exige apenas 
que o ouvinte receba a sua arte no coração, para lá 
de toda a significação lógica do mundanismo objectivo, 
como a música a sua poesia é mensagem interior de 
pura sugestão estética. 

É ver como a sua influência se estendeu à inspira- 
ção medíocre de pseudocantores de jazz que vivem 
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apenas a frouxa subjectividade, fenómeno vulgar na 
música ligeira que se apropria da materialidade meló- 
dica da música de jazz. 

Como se vê, as regras da harmonia ou as da gra- 
mática implicam que a construção do elemento lírico 
não seja arbitrário, antes, como foi dito, dependente 
de uma cadeia operatória de jogos tão sensuais que 
o vocalista-músico a ele se entrega por cada poro. 

Nesta jazz-song assistimos a desintegrações se- 
mânticas que levam a poesia ao experimental, pois a 
palavra não se mantém incólume e imaculada, modu- 
lada por rara e secreta desintegração linguística. 

Aqui, não posso deixar de indicar uma relação do 
jazz com a canção africana, jamais a aproximar da 
vanguarda, sequer do dodecafonismo, que procura re- 
cusar o significante que nos é oferecido pela melodia. 

O músico escolhe a palavra, mas também, e prin- 
cipalmente, a musicalidade da palavra, que depende do 
fluxo inventivo a que Merleau-Ponty chamava de «lin- 
guagem operante», aquela que abre o abismo que 
separa a linguagem vulgar da linguagem estética. 

Uma organização subjacente e composicional pri- 
vilegia múltiplas significações e possibilita, por sensa- 
cional acaso, a imanência da sentimentalidade da emo- 
tividade e talvez da demência. 

Ora a poesia é a arte mais próxima da música 
(perdoe-se a citação hegeliana tão conhecida): ambas 
descrevem uma paisagem interior e invisível. 

Cada vocalista é o intérprete de uma pauta singular 
que é o poema, a melodia percebe, no «continuum» da 
leitura, os ritmos, isoladamente e em evolução na 
linearidade do tema, e uma voz ideal, canta-nos intima- 
mente a música do poeta — e miraculosamente as pala- 
vras transformam-se em unidades musicais, conditio 
sine qua non da verdadeira afectividade jazzística. 
A música cantada em jazz, pela beleza imediata dos 
seus elementos sonoros e rítmicos, em especial sendo 
lírica pela sua única categoria melódica, parece ter 
vindo de um estado primitivo em que o canto e a 
linguagem eram uma só e a mesma coisa. 

A palavra, nas suas labirínticas acentuações, ori- 
gina o elemento melódico que na música depende 
também do processo de acentuação das notas. 

Artes do tempo, da sucessão, do invisível e do efé: 
mero, do simultâneo e do instável. E Poe disse: «a poe- 
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sia apresenta as imagens perceptíveis com sensações 
indefinidas; a música é essencial para este efeito, por- 
que a compreensão de sons agradáveis é a mais inde- 
finida das nossas concepções». 

Não se pretende neste escopo estabelecer um para- 
lelismo estético entre a poesia e a música no sentido 
máximo em que Etienne Souriau, no seu famoso opús- 
culo «La Correspondance des Arts», afirma que: «O 
que existe no poema existe pela poesia, e jamais por 
qualquer outra coisa». Bem pelo contrário, quero provar 
a musicalidade inerente e intrínseca na poesia. 

É a teoria da gestalt que procura explicar e até 
ocasionar esta nova estética, pois que se indica a pos- 
sibilidade formal de alternativa de interpretar duas 
realidades estéticas aparentemente dissemelhantes. 

No jazz este gestaltismo não é representativo 
como na música ligeira, antes enforma uma síntese 
absoluta das duas entidades: a poesia e a música. 

O superficialismo sentimental será então subtil- 
mente desmentido na estilização revolucionária, que 
esta afectividade comporta em si mesma. 

A obra de jazz cantado inclui um dispositivo 
concertado de qualidades sensíveis que, no âmbito de 
uma coerência cósmica, refere uma categoria musical; 
disse coerência cósmica, porque julgo impossível e 
anedótico ir pretender encontrar nestes cantores estru- 
turas equivalentes da forma musical ligeira e vigente 
na ideologia ocidental e burguesa; o que entendemos 
por cósmico significa a liberdade de inventar esquema- 
tizações musicais autónomas, independentes e origi- 
nais, que o mundo interior do cantor extroverte como 
que magicamente, como se ele tivesse nascido músico 
e falasse música; esta afirmação não deve provocar 
o pasmo dos positivistas utópicos e crus. Mozart nas- 
ceu músico e, de resto, novas teorias biológicas já 
avançaram muito na confirmação científica destas 
qualidades inatas, e mais, a epistemologia defende a 
interdependência da sociologia e da genética. 

Uma e a fundamental, dificuldade de interpretação 
crítica do fenómeno musical existente no jazz foi 
devida ao feroz etnocentrismo da análise ocidental 
(concomitante ao colonialismo e ao imperialismo euro- 
peu), que apenas reconhecia uma hermenêutica ba- 
seada na ideologia da música tonal europeia, e sempre 
se mostrou incapaz de sequer suspeitar da existência 
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doutras lógicas musicais. Ora um cantor como Louis 
Armstrong ultrapassa esse preconceito e arrisca rela- 
ções sonoras e fenomenais que permitem objectiva- 
mente compreender um novo conceito de musicalidade. 

Se relacionamos o jazz cantado com a música 
ocidental (pela linearidade melódica do discurso) e com 
a música oriental (pela economia definitiva da mate- 
rialidade oral), foi apenas no devido envolvimento des- 
tes dois epifenómenos, já que representações de uma 
influência estética e derivados desse mesmo meca- 
nismo objectivo e musicológico. 

Nada, portanto, de estabelecer isomorfismos, hie- 
rarquias harmónicas, cinéticas, de uma musicologia 
académica, ou análises acústicas estipuladas para a 
música dominante: o cantor está alheio a esta realidade, 
profundamente alheio, apenas pode em determinada 
circunstância deixar transparecer um amor, uma me- 
mória rítmica, uma paixão musical reconhecível, mas 
que a arquitectura abstracta da sua música-poesia deixa 
límpida e inocentemente transparecer. 

Uma tarefa a cumprir e de ordem estruturalista, que 
compete a musicólogos e críticos literários, será a de 
organizar estes sistemas inconscientes da música can- 
tada no jazz, o que não pode caber neste tópico, 
não serviu apenas para detectar o problema, não como 
uma hipótese crítica, pois que a aventura se estende 
desde as primeiras canções destes músicos de jazz. 

A voz: poesia, palavra, música, canção. 


2.16 JIMMY SMITH / WES MONTGOMERY 


«Dinamic Duo» e «Further Adventures» 


J. S. (0), W. M. (gt) e orquestra brass and string con- 
ducted by O. Nelson ou Don Sebesky com percurssões. 


Este duo formado por dois artistas superiores da 
música de jazz com afinidades funk, mas imbrica- 
dos na tradição mais negra do mundo americano da 
improvisação, serve para ilustrar (genialmente) uma 
longa série de obras que, desde Armstrong a Ornette 
ou a Braxton, se tem evidenciado no jazz: consiste 
na união de um ou mais solistas (neste caso dois) 
que são acompanhados por uma orquestra de cordas 
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ou de sopros cujos arranjos e orquestrações (como 
um conjunto de partes harmónicas ligadas entre si e 
ajudando-se mutuamente) são o corpo orgânico mu- 
sical formado de partículas semelhantes ao estilo dos 
solistas; um conceito convencional que está ligado aos 
mesmos solistas por uma associação musicográfica 
mental, sistema ordenado de articulações, não raro 
estranhas ao próprio jazz, em estruturas altamente 
complexas e simétricas. Claro está que a crítica gene- 
ralizadamente nega esta experiência periférica do jazz, 
mas o que é certo é que quase todos os solistas de 
jazz de primeiro plano (e não só) gravaram e enten- 
deram como importante este tipo de realização musical 
(lembro aleatoriamente: Getz-Sauter, Burrell-Sebesky, 
Parker with Strings, Modern Jazz Quartet with Sim- 
phony Orchestra, Bill Evans Trio with Boston Orchestra, 
Gary Burton with chamber orchestra, etc...). 
Portanto, a crítica não podia ficar indiferente ou 
olhar com hostilidade, típica das massas, este fenó- 
meno musical tão voluntariamente assumido pelos 
músicos: pode, na verdade, ter uma atitude céptica, 
mas dada a vulgarização deste processo terá de o ter 
seriamente em conta: ora estes discos contendo dos 
solos mais admiráveis da carreira dos solistas repre- 
senta, significativamente, esta particularidade estética. 


Mais: seu carácter cumulativo surgiu como precon- 
ceito ideológico do jazz-off que se abriu às mais 
díspares experiências deste género, porque dele filo- 
geneticamente descendente. 

O arranjador não funciona unitariamente como em 
Lunceford ou em George Russell, mas efectua tão- 
-somente uma montagem de frases orquestrais ou 
citações extirpadas do próprio solista, que se valorizam 
por sua genérica integração e/ou isolamento no con- 
texto. 

Em primeiro lugar, a relação entre o solista e o 
orquestrador considera primordial o factor psicológico 
em todos os fenómenos musicológicos. Na linguagem 
do solista distinguem-se as unidades disponíveis na 
memória e os grupúsculos melódicos orquestrais que 
lhe são concomitantes. 

O orquestrador introjecta nos solos de Jimmy ou 
de Wes variantes livres e combinatórias, de carácter 
pertinente ou demonstrativo (bem diferente da inter- 
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-relação profunda e vivida da big band tipo ellingto- 
niano). 

A deficiência terminológica destaca-a em contra- 
partida da orquestração sinfónica ocidental. 

Mas não confundamos: grandes orquestradores 
(como Basie ou Mingus) investiram seus imensos 
talentos neste género jazzístico, numa espécie de 
sistema interior ideal que os solistas e os orquestra- 
dores ossificam sobre um pensamento que era flexível. 

A evolução dos solos é acompanhada por uma 
selecção de variações individuais tendendo para a 
direcção geral tomada e inferida pela própria orques- 
tração ou arranjo. 


A função da orquestração é restabelecer um equilí- 
brio no devir dos solos, uma coloração idealizante, pelo 
menos na expressão, que coexiste alienadamente 
(quase) com antinomias dialécticas ameaçadoras desse 
equilíbrio e sempre preocupada em restaurar a fraseo- 
logia lógica do solista. Será esta resolução dialéctica 
que excita e provoca os solistas como Wes e Smith? 

A variabilidade musical da orquestra deste tipo, 
relativamente ao discurso dos improvisadores, é em 
parte uma mera consequência pensada no sistema 
harmónico orquestral, um recurso intuitivo ao sentido 
dos solos que se trabalha a partir de formas musico- 
gráficas rígidas. Assim: o orquestrador enuncia a res- 
posta do solista, mas este motiva o enunciado or- 
questral. 


A estratificação orquestral é uma tentativa de 
procurar o valor operatório do improvisador: Sebesky- 
“Nelson assumem posições pragmáticas, resumem a 
definição discursiva de Wes ou Jimmy e anunciam uma 
nova lógica no jazz: a da separação e a da comple- 
mentaridade. 

Por isso estes discos podem ser bem ou mal rece- 
bidos, bem ou mal sentidos como obra unitária, bem 
ou mal situados como linguagem de jazz, mas agora, 
e em discos desta qualidade (que nada tem a ver 
com a Third Stream ou o jazz-fusion), com tão sober- 
bos solos e tão insidiosos arranjos (esta estética do 
jazz) está para além do bem e do mal, quase zoroás- 
trica. 

String orchestra. 
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EA 
AGRUPAMENTOS 
DO 


«JAZZ» MODERNO 
EM DISCO 








3.1 CHARLIE PARKER 
«At Massey Hall» 


C. P. (as); Dizzy Gillespie (tp); Bud Powell (p); Charlie 
Mingus (b); Max Roach (drms). 


Embora para meu gosto não seja este o meu disco 
preferido de Parker, é marco histórico e padrão optimal 
de todos os quintetos be-bop. 

Já Roy Eldridge havia preferido este tipo de quin- 
teto (sax, trompete, piano, baixo e bateria) o que não 
quer dizer que não tivesse existido como composição 
em tempos anteriores; mas é no be-bop que se con- 
sagra esta fórmula e até aos nossos dias; foi a eleita 
em substituição da orquestra e em extensão do trio, 
já que mesmo a orquestra do be-bop nada mais é 
que a ampliação-projecção deste tipo de agrupamento. 

Os solos são localizados no reino da exuberância 
e da extroversão, frenesi que tem por forças desen- 
cadeadoras a acidez humorística de Dizzy, o sentido 
plasmático e polirrítmico de Max, a tortura toxicómana 
de Bud e o espírito sinuoso e inovador de Parker. 

Os músicos não vivem na paz, mas na euforia, não 
gozam a conciliação, mas a perfídia. Como afirmou 
Derrida de si próprio, Parker quer acusar-se na sua 
própria língua e ao fazê-lo inventa uma arte selvagem 
e poética: o be-bop. 

É aliás um parâmetro do jazz: quanto mais perso- 
nalizadamente fortes são os músicos que constituem 
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um agrupamento (e neste caso são-o crucialmente) 
mais difícil! se torna a reconciliação das linguagens ao 
nível do colectivo: por isso esta sessão, ao vivo em 
Toronto, exibe a redenção do ideoleto. 

Espasmos melódicos, exacerbação do estilo pelo 
desejo da emersão, à flor dos nervos e da pele, nos 
lábios crispados, nos dedos convulsos, nos corpos 
epilépticos, o alimento é veneno letal. 

Canais que se desenham e rasgam na terra das 
emoções, exsudam a própria esquizofrenia do negro 
marginalizado; perfumes corrosivos da droga que a 
ideologia racista, porca, fascista, sebenta, cristã oferece 
ao artista sem território. Uns reagem com ironia mordaz 
(Dizzy) outros deflagram angústia (Powell). 

É necessário revoltar a estrutura nela própria, incluir 
roturas em cada linha, derivações fantasmagóricas, 
surpresas afrodisíacas, vibrar nas malhas do instituído, 
dilacerar o estereótipo, cinzelar com alcoólico despeito 
o sistema musical dominante. 

Neste mundo de desorientação e incompatibilidade 
existencial do após-guerra manipulam-se táctil e ago- 
nicamente as ideias onde a razão dos militaristas, dos 
nacionalistas e dos imperialistas, sufoca a liberdade de 
expressão. 

As normas deste discurso cavalgam ardentes sobre 
os códigos impostos na academia do jazz, e em 
sobressaltos, alertas, ejaculações, desenham uma 
erecção insuspeita, que termina no orgasmo vital de 
todo o acto de loucura. 

É este o mundo de Parker: o resto são recuperações 
da psicose do normal. 

Psicopatologia. 


3.2 MODERN JAZZ QUARTET 
«Pyramid» 


John Lewis (p); Milt Jackson (vib); Percy Heath (B); 
Connie Kay (drms). 


Eis uma obra deslumbrante da lavra do MJQ 

Requintada, rebuscada, plena de esprit de finesse 
e de esprit de geometrie, cósmica e simultaneamente 
barroca, numa só palavra: edulcorante. 
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Os temas que este quarteto consagrou e que desde 
esse momento nos é insuportável vê-los tratados por 
outros artistas, estipulam à partida a ambiência solene 
e vibrante dos trechos. 

O processo estrutural é a generalização infinita de 
equilíbrios melódicos, com uma valência semântica 
bluesy, em que a máquina textual funciona em ima- 
nências sublimes. 

O quarteto actua diferencialmente em competências 
precisas: Kay sempre metronómico, arrisca imperceptí- 
veis turbulências, excede-se cuidadosamente em figuras 
ornamentais; Heath segura a sincronia e sugere deli- 
cadamente as síncopes, as viragens rítmicas, o creusé 
melódico; Lewis conquista uma coerência superior pela 
generalização geométrica de incoerências, activando 
sistemas friccionais de uma economia libidinal miste- 
riosa e assegura a circularidade das trocas intermúsi- 
cos; Bags sugere a continuação galáxica do sentido 
pois que abstrai vibrações cristalinas, constitui subs- 
tâncias espaciais próprias do fraseado mais imagina- 
tivo e superficial do quarteto (superficial no sentido em 
que vive à superfície do fluir sonoro). 

O swing, charneira do desenvolvimento temático, 
volta-se para a experiência em si mesma (ouvido puro 
e percepção total), desnuda-se sofisticadamente nos 
meandros do gongorismo técnico. 

A referência tecnológica (fuga, rondó, valsa, contra- 
ponto, balada, minuete) é pretensiosa e integracionista, 
aspira a mascarar a própria identidade do swing (que 
é corporal e contagiante) mas, oh milagre! um vinculum 
phaenomenale à essência do jazz resolve preciosa- 
mente a antinomia e quando um trecho acaba (por 
exemplo «it don't mean a thing», meu preferido), fica- 
mos apenas habitados pela mais estupefaciente sen- 
sualidade. 

A selecção temática e tecno-musical dos temas 
subtrai a estes a sua alteridade, a sua exterioridade 
(a da escrita) e adjectiva-os inequivocamente com à 
qualidade subtil do MJQ — o tema transplanta-se para 
uma ambiência inconfundível assume logo a categoria 
e a valência desta arquitectura sonora. 

Na verdade o MJQ é o grupo de jazz mais 
coerente que sempre existiu, mais homogéneo e seman- 
ticamente determinado de todo o jazz: o fluido meló- 
dico é natural, a alma harmónica é sensitiva e carnal, 
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a conjuntura rítmica é labiríntica e líquida — o ícone 
MJQ: smoking, fisionomia hierática, laço e camisa 
irrepreensivelmente branca, penteado sóbrio, mas digna- 
mente high-cult, define precisamente a natureza musi- 
cal, but cobre simbolicamente corpos negros, sensuais, 
lânguidos, animalmente luxuriantes — tal como o swing 
e o blue que é ou são camuflados na tecnologia 
musical. 
Quarteto. 


3.3. THELONIOUS MONK 
«lts Monk's Time» 


T. M. (p); Charlie Rouse (ts); Butch Warren (B); Franckie 
Dunlop (drms). 


A música de Monk é ainda hoje tida como a menos 
convencional de todo o jazz. Nenhum músico (nem 
Ornette nem Coltrane) se afastou tanto das concepções 
jazzísticas dominantes como este génio do piano e da 
composição: sem jamais deixar de ser visceralmente 
jazzístico! 

Este disco não refere a fantástica imaginação do 
Monk compositor, mas é superiormente elucidativo do 
seu mundo pianístico e da arquitectura do seu mais 
importante e definitivo quarteto. 

Monk vive em primeiro no terreno da tradição mais 
profunda do jazz: a secção rítmica está obrigatoria- 
mente entregue a uma potente e sincopada mecânica, 
o baterista não foge ao tempo antes vigorosamente e 
em cores quentes o pontua e o contrabaixo é denso, 
pesado, compacto (o que viria a influenciar um Cham- 
bers ou um Mingus). É nesta ardente monotonia clás- 
sica que Monk articula seus malabarismos estilísticos: 
descentra a melodia, falseia a nota, simula a frase, 
insinua silêncios fundamentais, alega suspensões har- 
mónicas, altera intervalos, intromete artifícios como o 
cluster ou o glissando. 

Charlie Rouse é o músico saxofonista mais mon- 
kiano de todos, quando não falamos sobre a influência 
de Monk em Trane: é que Rouse cumpre a função de 
segurar o clima harmónico, de fornecer ao quarteto uma 
sonoridade clássica, vinda de Chew Berry Hawkins e 
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Webster, sonoridade essa que adjectiva admiravelmente 
o contexto tímbrico monkiano. O fraseado linear, volup- 
tuoso e sólido de Rouse serve de contraponto figural 
à profusidade estilista do próprio pianista. 

O som do piano de Monk é também fundamental: 
ninguém tem esta sonoridade tão singular: as notas 
soam a madeira oca que foi percutida com os nós dos 
dedos e que mantém um halo de ressonância magní- 
fico, a frase encadeia-se logicamente numa periferia 
dissonante: não há uma única nota pura em Monk: 
é terrível para mim quando ouço um pianista quadrado 
(com som estereotipado como Arvanitas ou Gulda) 
interpretar um tema de Thelonious porque o despem 
da feêrie tímbrica que ele exige. Aliás, só a inflexão 
poderosa de certos saxofonistas restitui esta verdade 
primordial à temática monkiana (Griffin, Trane, Lacy) 
ou os estilos de Wilbur Ware, Cecil Taylor e o Mingus 
Workshop, que são, entre outros, representativos mon- 
kianos. 

A nota em Monk vive com a segurança rítmica, 
ironicamente cravada no magma improvisado com alto 
swing, e transfigura-se em harmonias muito especiais 
originando então aquela realidade tímbrica da patente 
Monk. 

O estilo Monk é retrospectivo (histórico) e futurista 
(prospectivo). 

Economia. 


3.4 LENNIE TRISTANO 


L. T. (p); Lee Konitz (as); Ware Marsh (ts); Arnold 
Fishkin (b); Denzil da Costa Best (drms). 


A música de Tristano representa uma incisiva revo- 
lução técnica no jazz pós-bop. 

Sua inteligência guindava-se por proposições audio- 
-tácteis que a uma cegueira congénita o condenava (tal 
como outros grandes tecnicistas do teclado de Tatum 
a Tete). 

O grande crítico John S. Wilson na sua admirável 
obra («Jazz the Transition Years») cita o próprio Tris- 
tano a falar de sua música: «As nossas harmonias são 
fortemente impressionistas. Melodicamente, tentei 
ultrapassar o bop, que adere vinculativamente à 
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estrutura harmónica dada; não nos restringimos ao 
acorde quando tocamos a melodia. Os nossos ritmos 
são sobrepostos uns nos outros. Por vezes toco três 
ritmos diferentes ao mesmo tempo, enquanto os res- 
tantes músicos tocam outros, separadamente.» 

O conceito de blue não existe em Tristano que, 
como observa igualmente Wilson, se reduz a uma aus- 
teridade rígida. 

O cool estava lançado por esta teorização domi- 
nante: qualquer um dos músicos que o acompanha se 
inscreve na estética do frio (Denzil Best, Konitz, 
Marsh...). 

É, na verdade, Tristano quem coloca, pela primeira 
vez, e dentro do terreno do próprio jazz, o prob'ema 
da sua estrutura essencial: contesta o swing, o blue, 
a linearidade rítmica, a estrutura harmónica, evolui com 
Tristano até ao dodecafonismo e à atonalidade. 

Boulez ensinou-nos que no dodecafonismo não é 
possível a improvisação e o caso transcende os nossos 
conhecimentos: posso apenas assegurar que grande 
parte desta música, e disse-mo pessoalmente Lee 
Konitz (o maior continuador da estética de Lennie), 
diverge para a atonalidade — verifique-se que eu en- 
tendi depois de longa conversa com o saxofonista 
«diverge» e não «converge», por que o trato atonal 
surge artificialmente ou sup'ementarmente ao ponto 
de terem sido detectados um ou mais «erros» no 
enunciado temático de «Lover Man», aquando da per- 
formance de Konitz em Cascais; imputaram-lhe inépsia, 
pois em boa verdade Konitz falhou algumas notas da 
hierarquia tonal obrigatória do tema. Errare humanum 
est, mas para mim um músico como Konitz não falha 
neste pormenor (sua dimensão é a da genialidade) — 
o facto corrobora, talvez, uma tentativa, humorística 
ou deliberada, para a atonalidade. 

É o que aliás se verifica na temática de Tristano 
e no próprio desenvolvimento da improvisação, sempre 
escapando para notas ou ritmos irregulares no contexto. 

A missão de Tristano deu frutos em todo o jazz 
contemporâneo. 

Tecnicismo. 
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3.5 GIL EVANS / MILES DAVIS ORCHESTRA 
«Sketches of Spain» 


Com diversos solistas especialistas de orquestra de jazz 
e a secção rítmica de Miles com Paul Chambers (c) e os 
bateristas Elvin Jones, Jimmy Cobb ou Philly Joe Jones. 


Depois do be-bop esta é a primeira grande orques- 
tra do jazz a surgir numa linguagem não tipificada. 
A orquestra Capitol de Miles Davis está ainda, a meu 
ver, relacionada com as conquistas do bop e as noções 
harmónicas de Mulligan, Tristano e do jazz branco 
após-guerra. 

Aqui formula-se um desejo geográfico conducente 
a Espanha, mas emoldurado por uma ideação visceral 
do jazz cool. 

Gil Evans é o orquestrador do jazz moderno por 
excelência: prepara a grandiosa paisagem sobre a qual 
voará em liberdade a ave exótica e solitária de Miles 
Davis (aqui no fluegelhorn). 

Vejo muito esta obra como a visita do jazz aos 
fulgores de Espanha o que iria decisivamente marcar 
uma ideologia antropo-etnológica do jazz futuro. 

As lâminas cortantes dos timbres orquestrais abrem 
ângulos no corredor sombrio da improvisação davisiana, 
carregando a cor metálica de engastes supérfluos. 

Cordas e sopros como auxiliares de memória colec- 
tados e classificados no arranjo de Evans (o concerto 
de Aranjuez-Aranjuez), que penetra o atelier secreto 
do trompetista Miles, com audácia, na ronda última das 
conjecturas tecno-musicais; envolve o génio encantado 
pelo sabor ibérico: os lábios apertados no engenho 
oblongo, todo o corpo implicado, titanizado, pluma 
branca e o acorde orquestral ressoa e eleva numa 
poeira cromática as figuras delineadas, entrelaçadas, 
recortadas em clivagem; esquematizadas nas tramas 
retóricas da composição. Ondulações harmónicas, espi- 
rais das secções da orquestra, incitam à transmutação 
do fraseado de Davis em sobressaltos no vaivém da 
combinação de pontos/notas/espaços/sonoridades. 

Ficção «kitch» fábula delirante suspensão, glissando 
ruínas estelares de ritmos corporais da percussão; 
inclusões incómodas ou aliviadoras de tessituras rítmi- 
cas, trajectórias para o êxodo. 
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Os anéis volúveis da improvisação cool do solista 
traçam uma e várias curvas de itinerários pressupostos 
pela ficção ibérica. 

Em Gil Evans os itinerários referidos são fundados 
na verdadeira escritura (repercussão flash back pro- 
jecto lírico tangencial à figuração instintiva e interior 
de Miles). 

Imagina-se a aventura num topos geográfico desco- 
nhecido ou que a história marcou no tempo, cintilação 
já sombria e decadente de flâmulas musicográficas por 
nós escutadas nos séculos, mas que nos «Sketches 
of Spain» são assumpções do saber jazzístico. 

Evans e Miles ao citarem o sonho hispânico negam 
a Inquisição. 

Onírico. 


3.6 GERRY MULLIGAN QUARTET 


G. M. (bs); Chet Baker (tp); Carson Smith (b); Chico 
Hamilton (drms). 


A música de Mulligan hesita entre uma estética 
abertamente cool e uma outra declaradamente west 
coast. 

Este disco é west coast, do melhor e do mais 
insofismável. A presença do Chico Hamilton tinge as 
sombras cool de ritmos quentes de atributos festivos 
e inspirados nas danças das periferias mestiças ame- 
ricanas. 

E a dupla Mulligan-Baker excita-se, comove-se com 
O primitivismo, converte o jazz ao sabor da vertigem 
folclórica: é o que o separa das escolásticas hiper- 
-racionais do cool. 

O quarteto Mulligan é um mito da beat generation. 

Um saxofonista portentoso, que fica na história do 
jazz como dos poucos cultores do saxofone barítono. 
A sua voz é sombria, tépida, enrouquecida — mas o 
seu talento leva-o seguramente para um infindável pro- 
dígio de criações, que jamais se poderão esquecer. 
Notável orquestrador e compositor, Mulligan é a figura 
cimeira do jazz, tal como Tristano e Miles Davis. 
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Pensador exigente, de sensibilidade excessiva, escritor 
rigoroso do desenvolvimento musical, temática estereo- 
tipada do jazz sofre uma alteração de sentido: torna- 
-se mais psicológica, de um gestaltismo evidente já 
que é a forma que se metamorfoseia no interdiscurso 
dos músicos com que o saxofonista toca, numa indi- 
vidualidade errante, intimidade determinada pelo sabor 
inesperado do diálogo, denotação maldita dos paraísos 
artificiais, do roubo, da transgressão, da angústia exis- 
tencial — sintoma de uma América dos anos 50, que 
se ultrapassou a si própria na vertigem da patologia 
capitalista, tal como o estilo de Mulligan foi ultrapas- 
sado. 

Mas o domínio soberano com que o saxofonista 
controla instrumento tão ingrato, a fluidez impressio- 
nante dos seus solos, a meditação langorosa do seu 
fraseado, conduzem-nos, sempre, a um prazer incomu- 
nicável como no calor pecaminoso daqueles dias de 
Inverno em que acordamos, frementes de sensualidade, 
entre os lençóis que a própria carne aqueceu no silêncio 
e na solidão da noite. Chet Baker é sua réplica no 
trompete. 

A ausência de piano liberta os músicos da esquema- 
tização absorvente do comentário centrípeto e autorita- 
rista deste instrumento; os sopros inquietam-se anar- 
quicamente no imaginário polirrítmico da bateria e esta 
abandona o tempo subjectivo para se extroverter em 
danças profanas. 

O baixo condensa as zonas rítmicas, substituindo-se 
ao piano e os sopros com larga liberdade harmónica 
dedicam-se a um leque de uníssonos donde se esqui- 
vam para solos embriagadores. 

É que o Mulligan desta fase e desta região musical 
vive ao lado de Baker, menino prodígio da escola davi- 
siana (mais morno e sanguíneo) e alia-se a El Chico 
(o profeta da west coast, hábil percussionista bar- 
roco, intrépido pensador dos destinos mais folclóricos 
do jazz). 

Um disco que pela coerência, o ânimo e a liberdade 
de expressão é um paradigma da West Coast. 

Geografismo. 
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3.7 ROLLINS, CLIFFORD, ROACH 
«Three Giants» 


S. Rollins (ts); Clifford Brown (tp); Max Roach (drms); 
e piano e contrabaixo (R. Powell e G. Morrow). 


Ora aqui está um disco que em multifaces semân- 
ticas pode indicar a estética funky, o hard-bop e 
até o neo-bop sem perder um segundo que seja a 
unidade do sentido nesses três ramos do saber jazzís- 
tico. Obra, portanto, poderosa, soco geológico. 

Para lá da discursividade infinitamente renovada dos 
solos destes mestres (humor e jogo), pulsões e defe- 
sas, manifesta-se a potência significativa do conceito 
de jazz. 

As condições composicionais (quase reduzidas ao 
tema e a certos apontamentos estruturais mínimos) 
destinam-se a provocar um fluxo improvisado ininter- 
rupto, dotado de autonomia, que tem por primeiro efeito 
anular a clivagem entre o tradicional (o three giants 
insistem sobre as figuras da tradição, seu lado funky, 
tempo de valsa, riffs, panos paracorais dos sopros, 
gospel religiosidade histórica) e o novo (figuras que se 
derramam no non sens, no conflito, seu lado hard-bop 
conceptual forjado na dureza do instante corrosivo). 

Este binómio ressurge o bop (neo-bop) na pre- 
figuração alusiva de estereótipos (em particular com 
o pianista e o baixo, que seria bem diferente se fossem 
Horace Silver e Dough Watkins), e Max é levado a 
rever estes contextos semióticos do bop: mas, meta- 
foricamente, marca o ritmo de estruturas obsessivas, 
modelos sincopados, beat fragmentário como se da 
dinâmica estabelecida do bop brotassem torrenciais 
anímicas hard-bop-funky. É um estilo de transição, 
mas de poder de expressão e síntese sólido e unívoco. 

Brown volteia indiferentemente nesta fuga ambígua 
e divaga em frases impregnadas de espiritualidade, 
timbre confessional, sintoma psíquico do conceito retó- 
rico do jazz que se viveu sempre ao lado da música 
de igreja — é esta a zona da sua investigação e aquela 
que jamais abandonou. 

E Rollins? Que descobre ele no labirinto de sentidos 
e de ideias? Adere ao materialismo manifesto pela fan- 
tasia rítmica de Roach, integra-se pastoralmente à ter- 
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nura mística de Brown, ou aliena-se mecanicamente no 
fluxo bop e conservador da secção rítmica? 

Rollins é individualista, sempre o foi: descentra-se 
da problemática, perverte o estatuto com a surpresa 
do seu fraseado sinuoso, convulso, árduo; ritmicamente 
apoia-se nos movimentos mais explícitos (e libidino- 
sos) da bateria; flutua infantilmente e com gozo faná- 
tico nessas superfícies, mas atentamente respeita a 
meditação introvertida de Brown. 

Este teatro de máscaras, de psiquismos fenomenais 
está em todo o jazz. A estrutura do comportamento 
é chamada e invocada para a realização da ordem vital 
e jazzística, conduz a uma ética de integração e diálogo, 
sem a qual o sistema da improvisação não podia pre- 
valecer (daí eu ter dito vital), nem o sistema de relação 
colectivo organizar-se como conduta musical (daí eu 
enunciar o jazzístico). 

A pulsão do jazz (melhor: sua dialéctica pulsio- 
nal) vive das oposições da energia musical, dos con- 
flitos psíquicos inerentes ao acto de tocar, mas implica 
um conjunto de determinações estruturais conciliatórias 
que no meu ponto de vista são polarizadas pelo Prazer. 
Outros dirão a raça, outros a economia, outros a fé, 
outros a técnica, eu, repito, entendo o Prazer como 
energia libidinal que melhor pode autorizar a invenção 
de uma máquina de desejo, como este disco «Three 
Giants». 

Behaviourismo. 


3.8 BILL EVANS TRIO 
«My Foolish Heart» 
B. E. (p); Scott La Faro (b); Paul Motian (drms). 


Estamos no crepúsculo dos anos 50 e o trio de 
Bill Evans representa uma inovação estética: a do 
jazz modal, a da planificação intimista da fórmula 
em trio (piano-baixo-bateria), a da própria emancipação 
do baixo no mundo do jazz, à responsabilidade de 
La Faro, a da aereação rítmica vinda de Tough até 
Motian. 

A obra posterior «Bill Evans Trio 65» é o monu- 
mento acabado deste jazz, mas os trechos desta época 
tão-pouco deixam de ser modelares da nova linguagem. 
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O tema «my foolish heart» é de 58 e a actividade 
do trio estendeu-se até 61, cabe, portanto, no nosso 
âmbito cronológico. 


A influência de Bill Evans e de La Faro estende-se 
com amplas margens até um oceano estético sem 
horizontes, conhece mil afluentes, demarca-se do pro- 
fano modelo em trio de Bud Powell, desconstrói a 
cabalística linguagem do trio Amhad Jamal, rodeia 
intelectualmente a ardência mística do trio Timmons, 
reduz à frieza a exuberância do trio Peterson, mas é 
jazz, enraizamento. 


O trio de Bill Evans está perpetrado de filosofias 
intelectuais que pensaram o jazz com a ternura dos 
dedos e a moderação do cérebro. 


Que tecno-musicograficamente possa ser reduzido 
à expressão limítrofe do fraseado em tom-meio tom 
(dialéctica descensional); é mais certo dizer que a 
estrutura comporta uma economia indizível de frases 
palpitantes, abre espaços amplos à intervenção do 
contrabaixo e o admite em solo permanente, o salva 
da missão penosa de sustentáculo da regularidade 
rítmica, que oferece à bateria a possibilidade de se 
demarcar do fluxo regular aderente ao devir dos solos, 
instituindo uma ritmicidade melódica transparente 
(como em Shelly Manne) — isto sim, é isto que clas- 
sifica a estética do trio Bill Evans. 


Monotonia sensual, tepidez orgástica, sonolência 
matinal, técnica absoluta, polida por habilidosos arte- 
sãos. 


É também certo que o jazz de Bill Evans Trio 
nos dá o coração aberto de um pôr em questão dos 
estereótipos fundamentais do jazz, e por isso surge 
na história desta linguagem como presença transfor- 
madora. 


Todas as regiões do desenvolvimento temático 
estão embebidas no conceito modal do jazz de Evans 
(modal no sentido em que prefere a transcendentali- 
dade de vários modos musicais e se divorcia da tonali- 
dade central e dominante da música europeia clássica). 

Idealista, ela aponta para um fim supremo do linear 
e do simétrico e generosamente se oferece a síntese 
disjuntivas, tempos diferenciais, matizes de uma nova 
afectividade. 
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O trio de Bill Evans engendrou a ressemantização 
do jazz moderno. 


Semiótica. 


3.9 CHARLES MINGUS 
«Mingus Ah Um» 


Willie Dennis, Jimmy Knepper (tb); Shafi Hadi (as, ts); 
E Mein (ts); Horace Parlan (p); Danny Ritchmond (drms); 


Estou profunda e inalienavelmente ligado a este 
disco; foi a primeira obra que ouvi de Mingus, numa 
altura em que o seu mesmo nome proferido tinha o 
mistério e o exotismo de um mítico mandarim e o seu 
jazz Workshop era tão fabuloso como uma seita 
oriental que houvesse sido descoberta num palácio 
perdido, onde tudo eram jóias, ouro, poesia. 

Foi mesmo nesse ano que publicou o controverso 
livro autobiográfico «Beneath the Underdog», de sabo- 
res marginais e revolucionários (anárquico, negro, 
imoral, cínico) — não quer dizer que «Mingus Ah Um» 
seja menos belo, importante e grandioso que sua obra 
mais consagrada «Black Saint», é na realidade trabalho 
fundamental dos finais de 50, e aí está já incluído todo 
o traço semiológico mingusiano. 

A orquestração funciona relativamente aos solistas 
como tópico panfletário, estímulo intelectual, motivo 
orgástico. 

Os solos decorrem na maior liberdade possível que 
alguém concedeu a um músico (veja-se o que disse 
o crítico Balliett), ora surgem como o peão da mais 
encarniçada tradição, ora deixam rasto de cometa 
futurista. O que iria ser o free está em embrião nesta 
terra fértil, mas um embrião maldito que fere terrivel- 
mente o fino tegumento com ânsias de revolta. 

A secção rítmica, que no jazz novo funciona 
homogénea (Ritchmond nunca abandonou Mingus, 
ambos sabem mutuamente os desejos primitivos) e 
heterogénea (o evento é cataclísmico e imprevisível) 
coordena a paródia redentora e demoníaca de Parlan, 
neste disco absurdamente económico e genial. 


329 





Os sopros são apenas ruídos, silvos, guinchos 
emitidos pelo fogo do arranjo, gestos tornados voz 
e misturados às chamas. 

Mas o que há de radicalmente inovador em Mingus 
em relação ao jazz que o antecedeu e iria influenciar 
todo o free no futuro, é a intervenção do sentido 
literário na própria natureza musical: 

A ficção temática (os próprios títulos dos temas 
são a assinatura do conceito epistemológico) corres- 
ponde a um imperativo musical estratégico, impõe um 
gesto teatral, no facto em que o teatro fundamenta 
seu movimento psicológico e estético num texto, O 
que finalmente iria converter o jazz à literatura negra 
libertária (libertária porque vai mais longe que a pala- 
vra de ordem partidária ou exclusivamente político- 
-económica). 

O ataque é virulento e hipócrita, dirige-se ao logo- 
centrismo e ao teocentrismo que situou sempre a 
matéria onto-musicológica do jazz, é um deslocamento 
insidioso de princípios de vida, de agressão ideológica. 

Fissura na metafísica cristã dominante, golpe cerne 
no democratismo capitalista (que se havia apoderado 
do próprio jazz), recusa abrupta ao integracionismo 
(num período crucial do nascimento do Black 
Power) — mas observe-se: 

Este sistema semântico não é especulação intelec- 
tualizante minha (como certos caluniadores medíocres 
e preguiçosos que querem ler-me, no estilo de larápios 
sacripantas, sem pensar, sem reflectir, sem fazerem 
o mínimo esforço; tal farão ao ouvirem o Mingus donde 
apenas, se não usarem o pouco de inteligência que 
lhes resta, serão dominados pela força lírica do músico, 
inadvertida e grosseiramente perdendo o que há de 
racional - ontológico - sociológico - psicológico - antropoló- 
gico-e-mais-investimentos-lógicos na grandiosa música 
do compositor). 

É que Mingus há um: «Mingus Ah Um» é um disco 
complexo, sistematizado por intencionalidades e por 
conceitos do mundo que directamente se imbricam nos 
conteúdos musicais: querer reduzir o jazz ao instin- 
tivo, ao empírico é colocar-se do lado do racista: julgar 
o músico negro-americano uma besta, bom selvagem, 
alimária incapaz de pensar — e este foi o erro maldoso 
do colonialismo, pensar que um batuque é transe físico 
sem espécie alguma de lógica imanente! 


330 





Mas o que é certo é que «Mingus Ah Um», de 
1957, se mantém com todo o seu poder racional, lite- 
rário, teatral e sobretudo: musical. 


3.10 JOHN COLTRANE QUARTET 
«My Favorite Things» 


J. C. (ts, ss); McCoy Tyner (p); Steve Davis (b); Elvin 
Jones (drms). 


Disco gravado no início de 1960, na raia do nosso 
tema musicológico, que é por sinal o marco solene e 
oficial da viragem que o jazz viria a sofrer nos anos 
sessenta. 


O que Mingus fez para a sistematização orquestral 
e para a abertura ideológica, fê-lo Coltrane para o pe- 
queno agrupamento e para as concepções rítmicas, 
harmónicas e mais: etnológicas, do jazz futuro. Seu 
estilo tornou-se de tal forma influente que virou lín- 
gua — como um português fala o português assim um 
jazzman usa linguagem coltraneana. 

Muitos pontos haveria a focar para o estudo deste 
quarteto, que foi juntamente com o Hot Five de 
Satchmo, o quinteto do Hot Club de France, o quarteto 
de Mulligan, o Modern Jazz Quartet, o quinteto de 
Charlie Parker, o trio de Oscar Peterson, os Jazz Mes- 
sengers de Art Blackey, o quinteto de Clifford Brown, 
o trio de Jimmy Smith, o trio de Bill Evans, o quinteto 
de Cannonball Adderley e o quinteto de Miles Davis, 
o agrupamento de jazz (combo = pequeno conjunto) 
que melhor significou o conceito estético e colectivo, 
em organismo efectivo da História do Jazz. 

Certo é que sendo este o primeiro disco do quarteto 
de Coltrane, que viria a perdurar evolutivamente durante 
seis anos, não será o mais significativo, mas para o 
nosso âmbito que é historico-musicológico (do início 
do século até sessenta) é obra demasiado valiosa e 
de propostas abertamente revolucionárias para que o 
não considerássemos acima de todos. Uma única dú- 
vida se nos colocou: a do quinteto de Miles Davis; 
mas focámos suas concepções em Gil Evans-Davis e 
o modalismo em Bill Evans Trio, bem como o be-bop 
para Parker (com quem Miles trabalhou) e os res- 
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tantes grandes nomes (Blackey, Rollins, Cannonball, 
Silver, Konitz, e mais; todos estiveram ao lado de Miles, 
seu quinteto incluso Coltrane e exclusos Wes Mont- 
gomery e Jimmy Smith ou Monk, aí passaram!). 

Mas escolhi a rotura e não a evolução, a clivagem 
e não o processo, para fronteira última deste estudo: 
jazz: 1900-1960. 

Vamos então analisar o que é o quarteto de John 
Coltrane: 

Primeiro melódica, harmónica e ritmicamente, de- 
pois conjunturalmente. 

A melodia em Coltrane é um conceito bluesy, que 
se alimenta da estilística monkiana e se convulsionou 
espasmodicamente na frente radical e que vem de 
Hodges-Hawkins-Parker-Lester. 

Coltrane, ao sax, tira mais que uma nota simul- 
taneamente (faz por tanto uma espécie de acorde), 
inflexiona, glissa, arrepanha sobre o dado melódico. 
O piano não pontua ou comenta ou sustenta com 
acordes de base: não, pelo contrário cria outra reali- 
dade melódica em improvisação-diálogo permanente 
(nada mais decepcionante que ver saxofonistas auto- 
-afirmados coltraneanos que, no plágio, se apoiam 
sobre acordes unidireccionais de um pianistal). Tyner 
tem um papel melódico relevante, bluesy, quase 
funky: o mesmo para Elvin: realmente o baterista não 
se limita a oferecer a pulsão rítmica (o que faz especta- 
cularmente), mas cria ele próprio zonas melódicas 
diferenciais; pena é que neste disco a função melódica 
do contrabaixista seja tímida, mas no quarteto de 
Trane e com a entrada futura (1961) de Garrison, o 
baixo passou a ter função melódica de primeiro plano. 

Donde vem este contexto melódico senão do 
blues, do continente negro, da civilização muçulmana, 
das culturas africanas (os discos seguintes confirmam- 
-no: África, Índia, Olé e os plays the blues, ballads, 
até Ascention, auge do free). 

Trane-Elvin-Tyner torturam a essência melódica até 
ela se tornar um esgar, um grito, um ruído. 

A harmonia é complexificada: inspira-se nas ideias 
pentatonais do oriente, escolhe timbres compósitos 
mas acrantes, explosivos. Coltrane aproveita da Histó- 
ria do Jazz toda uma periferia harmónica, maldita, e 
perfeitamente descentrada dos parâmetros da música 
ocidental; o que fez com que o sistema coltraneano 
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emancipasse todos os instrumentos do jazz e os 
conduzisse para a universalidade musical (planetária 
e nunca eurocentrista). 

O que era incongruência, ignorância, emanência, 
para os musicólogos colonizadores (e sempre se pro- 
curou desacreditar no jazz), tornou-se com Coltrane 
discurso lógico, código imanente. 

Ritmicamente seu mundo vai mais longe que nunca: 
não apenas porque Elvin revolucionou a bateria como 
solista, mas também porque as congeminações polir- 
rítmicas de Trane se voltam deliberadamente para a 
percussão etno-africana: Elvin não só liberta o jogo 
cruzado dos quatro tempos e suas concomitantes 
interdependências como Tyner, Davis e Coltrane criam 
várias zonas rítmicas, o que multiplica a funcionalidade 
da polirritmia. 

Na verdade, embora possamos pressentir toda esta 
substância musicológica neste disco, apenas se enun- 
ciam timidamente, se insinuam de forma camuflada por 
um domínio, que ao lado de Miles e, modalmente se 
conquistou: isto quer para o conjunto, quer para cada 
solista: mas não é falso que os gérmens desta frente 
estética já estavam em franco crescimento, não é um 
factor genotípico, mas um facto embrionário. O jazz 
polidetermina-se sob o quarteto de Coltrane, a sua 
identidade desloca-se para o Oriente e para África, o 
elemento estável torna-se aleatório, o delírio desintegra 
tudo o que nós entendíamos por ordem, organização 
e evolução. 

A expansão da mente e a exacerbação do corpo 
universalizam-se e O jazz pode conquistar uma nova 
ordem: antropológica sobretudo. 

Antropologia. 
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4. 
DISCOGRAFIA 
PRIVADA 

E SELECTIVA 








Esta discografia selectiva pretende indicar ao colec- 
cionador uma série de obras-primas das épocas que 
convencionalmente foram adoptadas neste livro. 

É do conhecimento geral a dificuldade de seleccio- 
nar obras de arte sem cair no pecado da injustiça e 
da discriminação. Todavia, os discos aqui citados são 
absolutamente criações de génio, o que não quer dizer 
que não haja outras. 

Pretendo apenas sugerir um roteiro documental 
que, em disco, representa o ponto mais alto do jazz 
clássico e do jazz moderno — para tal seleccionei 
dez discos fundamentais de cada etapa estipulada, 
precisa e insuspeitamente recolhidos na minha disco- 
teca particular, o que significa que eles foram filtrados 
por uma recolha conscienciosa, económica até avara, 
sequiosa e possessiva, que um sábio orgulho e um 
desmedido prazer souberam conquistar independente- 
mente dos mercantilismos comercialistas. 


NOTA — Estes discos não fazem parte da disco-análise 
dos conjuntos instrumentais, capítulo precedente. Evitei 
deliberadamente os discos de antologia, que, por vezes, 
são excessivamente exíguos na informacão do estilo de 
músicos importantes. 

Por vezes um crítico (eu) considera um disco que 
terá passado despercebido às maiorias, e que lhe deu o 
mais pungente prazer como uma obra-prima, e então 
nunca erra. 

Na verdade não é uma discoteca privada de milhares 
de discos (a minha tem 3000) que faz as obras escolhidas, 
é a obra em si que individualmente, singularmente, sobe- 
ranamente, nos escolhe. 
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| NEW ORLEANS 


1. «SCOTT JOPLIN'S RAGS» 
(piano rolls solos) 
UP international LPUP 5068 


2. «JELLY ROLL MORTON'S», New Orleans jazzmen 
(grupos com Bechet, Braud, Nichols, Singleton, 
entre outros) 
La voix de son maitre FFLP 1013 


3. «SAMMY PRICE PIANO SOLOS» 
Joker SM 3075 


4. «KING OLIVER CREOLE JAZZ BAND» 
(orquestra com Armstrong, Dutrey, Dodds, Hardin, 
B. Johnson, B. Dodds, Abby Dodds) 
Joker SM 3089 


5. «THE BESSIE SMITH STORY», vol. | 
(com Armstrong, C. Green, C. Williams, entre 
outros) 
Phillips B 07002 L 


6. «FATS WALLER AND HIS RHYTHM» 
(com temas imortais e pessoal desconhecido no 
texto) 
La voix de son maitre FDLP 1005 


7. «FLETCHER HENDERSON AND HIS CONNIES 
INN ORCHESTRA» 
(com Carter, Hawkins, Morton, Stewart, Harrison, 
Kirby, Procope, Higginbotham, entre outros) 
Joker SM 3077 
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8. 


10. 


«SIDNEY BECHET», New Orleans Feetwarmers 

(com Ladnier, Smith the Lyon, T. Wilson, Braud, 
Barksdale, Dickenson, em vários grupos e 
datas) 

La voix de son maitre FFLP 1007 


«BIX BEIDERBECKE AND THE VOLVERINES» 
(com a melhor gente do Jazz Dixieland) 
Joker SM 3087 


«LOUIS ARMSTRONG 1928» 

(com vários grupos que incluem Hines, Singleton, 
Robinson, Redman e outros notáveis) 

Joker SM 3746 





ll SWING 


. «DUKE ELLINGTON ORCHESTRA 46» 


(com Nance, De Paris, Procope, Sears, Hamilton, 
Hodges, Carney, Baker, Jordan, Guy, Pettiford, 
Greer, entre outros) 

Ember FA 2036 


. «COLEMAN HAWKINS QUARTET» 


Pablo 2310707 


. «THE GREAT BENNY GOODMAN» 


(grupos com Hampton, Wilson, Krupa e outros) 
CBS ST 52688 


. «THE BEST OF ELLA FITZGERALD» 


(com Chick Webb Orchestra) 
SAAR SM 3054 


. «DJANGO REINHARDT» 


(com Grappelly, Rostaing e outros) 
Mr. Pickwick MDP 704 


. «ART TATUM TRIO» 


(com Hampton e Rich) 
Pablo 2310720 


. «LESTER YOUNG QUARTET» 


(com Lewis, Jo Jones, Peterson, Ramey, Ray 
Brown e outros quartetos) 
Verve ST 711074 


. «COUNT BASIE TRIO» 


(com Ray Brown e Belison) 
Pablo 2310712 
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9. «REX STEWART AND 25th STREET STOMPERS» 
(com músicos ellingtonianos) 
EPIC EE 22006 


10. «CHU BERRY» 


(com Eldridge, Lips Page, Catlett, Hart e outros) 
Vogue INT 40021 


ll MAINSTREAM 


1. «EARL HINES / PAUL GONSALVES» 
(com Hall e Jo Jones) 
Intercord 28476 - ou 


2. «MILT BUCKNER TRIO» 
(com Jo Jones e J. Woode) 
MPS 15018 


3. «THE GREATEST GARNER» 
(em trio) 
Savoy 6006 


4. «CLARK TERRY TRUMPET» 
(com Duvivier) 
Impulse AS Pls157 


5. «BILLIE HOLIDAY» 

(com Quinichette, Phillips, Shavers, Peterson, 
Brown, Stoller, Lester Kessel, J. C. Heard e 
outros) 

Clef GLP 6976 


6. «STUFF SMITH BLACK VIOLIN» 
(com rítmica europeia) 
MPS 15022 


7. «BEN WEBSTER» 
(com rítmica europeia desprezível) 
EMI SCX 6389 


8. «OSCAR PETERSON TRIO» 
(com Brown e Thigpen) 
MPS 15008 





9. «LUCKY THOMPSON» 
(com Tete e trio) 
Ensayo ENY 35 


10. «ROY ELDRIDGE» 
(com várias secções rítmicas) 
Vogue LD 50730 


IV BE-BOP 


1. «CHARLEY CHRISTIAN» 
(com Monk, Clark e outros) 
Archive ST FS 219 


2. «CHARLIE PARKER», «bird symbols» 
(com Haig, Marmarosa, Garner, Russell, Miles, 
Roach) 
Musidisc CV 982 


3. «DIZZY GILLESPIE BIG 4» 
(com Pass, Roker, Brown) 
Pablo 2310719 


4. «J. J. JOHNSON JATP» 
(com Getz, Gillespie e outros) 
Verve VLP 9046 


5. «SARAH VAUGHAN SINGS SOULFULLY» 
(com orquestra dirigida por Gerald Wilson) 
Mode CMDR 9804 


6. «BUD POWELL TRIO» 
(com Ore e J. C. Moses) 
Roullette VR 56029 


7. «SONNY CLARK» 
(com Chambers, Philly Joe Jones) 
Blue Note BST 81579 


8. «SAHIB SHIAB CONVERSATIONS» 
(com Molin, Orsted Pederson e outros) 
Intercord 623257 
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9. «PAUL DESMOND» 
(com Heath, Kay e Hall) 
Atlantic WB 56294 


10. «JIMMY GIUFFRE western suite» 
(com Brookmeyer e Hall) 
Atlantic SD 1330 


VI 





FUNKY 


«CLIFFORD BROWN MEMORIAL ALBUM» 
(com Donaldson, Hope, Heath, Philly) 
Blue Note 81526 


«CANNONBALL ADDERLEY QUINTET» 
(com Nat A., Mance, Sam Jones, Cobb) 


«HORACE SILVER» 

(com vários grupos e: Dorham, Mobley, Watkins, 
Blackey, Hayes, Mitchell, Cook, Brooks) 

Blue Note ST 84325 


«SHIRLEY SCOTT plays silver» 
(com Grimes, Finch) 
Prestige 7240 


«WES MONTGOMERY at half note» 
(com Kelly, Chambers, Cobb) 
Verve 8633 


«JAZZ MESSENGERS» 
(de Art Blackey com Dorham, Mobley, Watkins) 
Blue Note 81507 


«JIMMY SMITH the boss» 
(com Bayley e Benson) 
Verve 68770 


«BOBBY TIMMONS TRIO» 

(com Sam Jones, Cobb, Carter, Heath, McCurdy 
e Mitchell) 

Milestone 47031 





9. «RED MITCHELL / LARS GULLIN» 
(tardio) 
Odeon 4E 062 34874 


10. «BUDDY COLLETTE in Italy» 
(com Basso-Valdambrini quintet) 
Vergara 71401 


VII HARD-BOP 


1. «THELONIOUS MONK/ART BLACKEY» 
(com Griffin, Hardman, De Brest) 
Atlantic 42104 


2. «SONNY ROLLINS Jazz Classics» 
(com Dorham, Hope, Heath, Blackey, Monk, 
Taylor) 
MPS/Prestige 7433 


3. «JOHN COLTRANE giant steps» 
(com Flannagan, Kelly, Taylor, Cobb e Chambers) 
Atlantic 1311 


4. «DEXTER GORDON at cafe Montmartre», vol. | 
(com Drew, Orsted-Pederson, A. Heath) 
Intercord 28415 BU 


5. «LOU DONALDSON midnight creeper» 
(com Mitchell, Benson, L. Smith) 
Blue Note 84280 


6. «ART FARMER portrait» 
(com H. Jones, Haynes) 
Contemporary 7027 


7. «JACKIE McLEAN new soul» 
(com D. Bird, W. Davis Jr., La Roca) 
Blue Note 84013 


8. «HANK MOBLEY» 
(com M. Jackson, Silver, Watkins, Blackey) 
Blue Note 81544 
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ER 
«Jazz» clássico 


INDICADOS 

PELO COLECCIONADOR 
JOÃO FELGUEIRAS 
(atenciosamente) 








— Atlantic 40525...Black & Blue 
33028...Musidisc Cv 1010 
— Vanguard 519.056, 050 ... 
Mode MDMA 9585 (c/ E. 


Big Joe Turner 


Jimmy Rushing 


Hines) 

Eddie Vinson — Black & Blue 33021 

Cousin Joe — Black & Blue 33035 

B. B. King — Blues Way BLS 6050...Ame- 
rica AM 6079 

CANTO — Outros 

Ethel Waters — RCA 741067 ... Columbia KG 
31571 

Helen Humes — Black & Blue 33050 

Ella Fitzgerald — Verve 2632007 - 711055 - 
- V 4070 ... Metro 2355001 

Dinah Washington — Roulete VR 56023 

Ray Charles — Atlantic 60014 - 40.264, 265, 
266 

Estilo NEW ORLEANS 

King Oliver — CBS 63806 ... Epic 24255 
(mesmos em Joker) 

Louis Armstrong — CBS 88.001, 2, 3... MCA 
510.151 a 160, 008, 046, 
047, 125 


RCA 730.682 - 731.049 a 052 
«.. Roulete SVLRX 505 (c/ 


Duke E.) 
Jimmie Noone — MCA 510.039 
Sidney Bechet — RCA 741.069 - 730.593, 617 


(mesmos em Joker)... 
B. Note 81207 

Jelly Roll Morton — RCA 730.605 - 731.059 (mes- 
mos em Joker) 

Kid Ory — Good Time J. 12.004, 008, 
016 ... CBS 63.270 

Mezz Mezzrow — RCA 730.509 ou, FXM1 7132 
«..Musidisc CV 1171, 72... 
Vogue DP 14 
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Grandes ORQUESTRAS 


Fletcher Henderson — CBS BPG 62001, 2,3,4.... 
MCA 510.035, 060 
Duke Ellington — RCA 731.043-741.028, 29, 39, 


48, 68, 85, 114-FPM1 7002, 
47, 72, 94 - 7133, 34 - FXM 
7201, 24-APL1 1023... 
Atlantic 40209, 60044 

— Pablo 2310721...CBS 64.708, 
65.113, 67.252 ... Solidstat 
1900 

— Capitol 5C 05280851...United 
Artists UXS-92 


Count Basie — MCA 510.167 a 170 ... RCA 
730.562, 731.111, 741.042 
... Dot 25939 


— Metro 2355.004...MPS 15.285 
«Pablo 23110712 


Chick Webb — MCA 510.087, 068, 014 

Earl Hines — RCA FMP 17000, 731.065, 
741.041 

Jimmie Lunceford — MCA 510.012, 018 

Lionel Hampton — MCA 510.103, 140, 142... 
Verve 2632005 

Benny Carter — Musidisc JA 5123 

PIANO 

James P. Johnson — MCA 510.085 ... Joker SM 
3108 


Willie Smith «le liony — Vogue DP 20 — J. Odyssey 
006, 009 ... MPS (saba) 
15101 
Fats Waller — RCA 741.086, 113-FPM 7001, 
08, 25, 48 - FXM1 7093, 
7123, 66, 98 - 7282 - 7316 
Earl Hines — RCA 431.023-Delmark DS 212 
... America AM 6084, 6107 
— Black Lion BL 200 - 28411 7U 
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Art Tatum — MCA 510.105... Pablo 
2310731, 732, 737 

Milton Buckner — MPS 15018, 199...J. Odyssey 
004,007 

Errol Garner — CBS 52566, 63631, 68219 ... 


Polydor 2393.008, 015 


SAX. TENOR 

Coleman Hawkins — RCA 730.566, 625-FXM1 7325 
... Verve 711.080, 511.036 
(c/ B. Webster) 

— Mercury 134.646...Vogue INT 

40020...Musidisc CV 1066 

Lester Young — Savoy SA 6003...Vogue INT 
40016... Verve 511.050 (c/ 
K. Cole) 

— Polydor 46857, 46868... CBS 

65.384 

Don Byas — Black & Blue 33003 ... Mode 
MDINT 9444 ... Barclay 
80.970, 71 

Buddy Tate — Black & Blue 33.014, 018 

Illinois Jacquet — RCA 430.705 ... Mode CMDR 
9673 ... Vogue CLAP 858 

GUITARRA 

Django Reinhardt — Pathé C 054.16006, 07, 08, 
09, 15, 16...Barclay 80.929, 
30 

Al Casey — Black & Blue 33056 ... J. 
Odyssey 012 (c/ B. Butler) 

Tiny Grimes — Black & Blube 33.017, 030, 
067 
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VÁRIOS 


Buck Clayton — Vanguard 519057 ... Mondio 
Music M 44 
Johnny Hodges — Verve V6 86917, 8635 - VLP 


9084 - SVLP 9131 (c/ E. 
Hines) ou Metro 2356104, 
2355010 ... RCA 731.071 
(c/ P. Gonsalves), 741.047 

Lionel Hampton — RCA 730.651, 731,048, 053 
.«.. Verve 711.068, 052... 
Barclay 820.120 

Jimmy Smith — Blue Note BST 84078, 84030 
«.. Verve V6 8628, 8770 
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JA 
«Jazz» moderno: 


COM A AMÁVEL 
COLABORAÇÃO 

DO CRÍTICO 
MANUEL GUIMARÃES 








ne 


Charlie Parker — «Anthology» — America Musidisc 
(vols. 1, 2,3) 

— «Bird Symbols» — America Musidisc 

— «Jazz at Massey Hall» — America Musidisc 

— «The Definitive Charlie Parker» — Verve (vols. 1, 2, 
3,4,5) (alternativa) 


Fats Navarro — «The Fabulous» — Blue Note (vol. 1) 


Dizzy Gillespie — «Pleyel Jazz Concert 1948» — Vogue 
— «Groovin High» — Savoy 

— «The Champ» — Savoy 

— «Gillespie-Getz-Stitt» — Verve 


Bud Powell — «The Amazing Bud Powell» — Blue Note 
(vols. 1, 2) 

Thelonious Monk — «Genious of Modern Music» — 
Blue Note (vols. 1, 2) 

— «Thelonious Monk's Trios» — Prestige 

— «The High Priesty — Prestige 

— «Monk» — CBS 

— «lt's Monk's Time» — CBS 


Miles Davis — «Birth of the Cool» — Capitol 

— «Green Haze» (reed. The Musing of Miles-Miles») 
— Prestige 

— «Miles Davis» (reed. Cookin-Relaxin») — Prestige 

— «Bag's Groove» — Prestige 

— «Miles Davis and the Modern Jazz Giants» — Pres- 
tige 

— «Milestones» — CBS 

— «Kind of Blue» — CBS 
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— «Four and More» — Columbia 
— «E.S.P.» — CBS 
(v. disc. free) 


Miles Davis/Gil Evans — «Porgy and Bess» — CBS 
— «Miles Aheady — CBS 
— «Sketches of Spainy — CBS 


Jay Jay Johnson — «The Eminent Jay Jay Johnson» — 
Blue Note (vols. 1, 2) 

— «The Jay Jay Johnson Quintet» — Columbia 

— «Jay and Kai» — Savoy 


Red Garland — «Groovy» — Prestige 
— «Junction» (All Morning Long / Soul Junction) — 
Prestige 


Ray Bryant — «Alone with the Blues» — New Jazz 


Stan Getz — «The Soft Swing» — Verve 

— «Stan Getz at Storyville»y — Roost 

— «Stan Getz and Jay Jay Johnson at the Opera 
House» — Verve 

— «Award Winner, — Verve 

— «Getz/Gilberto feat. Carlos Jobim» — Verve 

— «Stan Getz with the Oscar Peterson Trio» — Verve 


Sonny Stitt — «Stitt Plays Bird» — Atlantic 


Erroll Garner — «Gone Garner Gonest» — CBS 
— «Concert by the Sea» — CBS 


Milt Jackson — «Milt Jackson Quartet/Quintety — 
Esquire 

— «Ballads» — Savoy 

— «Opus de Jazz» — Savoy 

— «Plenty, Plenty Souly — Atlantic 

— «Bags Meets Wes» — Riverside 

John Lewis/Modern Jazz Quartet — «Fontessa» — 

Atlantic 

«Django» — Prestige 

«One Never Knows» — Atlantic 

«Vendome» — Pathé Marconi 

«Modern Jazz Quartet / Milt Jackson Quintety — 

Prestige 

— «Third Stream Music» — Atlantic 

Milt Jackson / Lucky Thompson — Savoy 

John Lewis — «Meditations and Excursions» — Atlantic 

Lennie Tristano — «Crosscurrents» — Capitol 

— «lLennie Tristano» — Atlantic 
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Lee Konitz — «Subconscious Lee» — Prestige 
— «Ezz-thetic» — Prestige 
— «Lee Konitz and Warne Marsh» — Atlantic 
— «Very Cool» — Verve 

(v. disc. free) 


George Shearing — «The Decca Years» — Decca 


Gerry Mulligan — «The Gerry Mulligan Quartet» — 
Pacific 

— «The Gerry Mulligan Quartet» — Vogue 

— «The Gerry Mulligan plus Lee Konitzy — Pacific 

— «California Concerts» — Pacific 


Hampton Hawes — «Hampton Hawes Trio» — Contem- 
porary 


Chet Baker — «Chet Baker Quartet» — Pacific (volu- 
mes 1, 2 
—. «Chet Baker Ensemble» — Pacific 


Art Farmer — «Art Farmer Quartet» — Contemporary 


Howard Rumsey — «Howard Rumsey's Lighthouse All 
Stars» — Contemporary (vols. 1, 2, 3) 


Bud Shank — «Bud Shank Quartet» — Pacific 
Bud Shank/Bill Perkins/Shorty Rogers — Pacific 


Shorty Rogers — «Shorty Rogers and His Giants» — 
Atlantic 

— «Modern Sounds» — Capitol 

— «Martians go home/Martians come back» - Atlantic 


Chico Hamilton — «The Chico Hamilton Quintet» — Pa- 
cific (vols. 1, 2) 


Shelly Manne — «Shelly Manne and His Men» — Con- 
temporary (vols. 1, 2, 3) 
— «Soft Winds - Poll Winners 1959» — Contemporary 


Howard Mc Ghee — «Maggie's Back in Town» — Con- 
temporary 


Paul Desmond — «Easy Living» — RCA 
— «Focus On» — Warner Bros 
— «Glad To Be Unhappy» — RCA 


John Graas — «Jazz Studio no. 3» — Decca/CID 
— «John Graas Ninetet» — Brunswick 


Les Mc Cann — «ln San Francisco» — Pacific 
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Dave Brubeck — «Gone with the Wind» — Columbia 
—. «Jazz Goes to College» — Columbia 

— «Brubeck Time» — Columbia 

— «Time Out» — CBS 

— «Time Further Outy — CBS 


Jimmy Giuffre — «The Jimmy Giuffre Clarinet» 
— Atlantic 

— «The Jimmy Giuffre Three» — Atlantic 

— «Free Fally — Columbia 


Barney Kessel — «To Swing Or Not To Swing» — Con- 
temporary 

— «The Poll Winners» — Contemporary (vol. 2) 

—. «Feelin Free» — Contemporary 

Phineas Newborn — «A World of Piano» — Contem- 
porary 

Teddy Edwards/Howard Mc Ghee — «Together Again» 
— Contemporary 

Woody Herman — «The Three Herds» — Columbia 

Stan Kenton — «Innovations in Modern Music» — Ca- 
pitol 

— «New Concepts of Artistry in Rhythm» — Capitol 

Zoot Sims/AlI Cohn — «Al and Zoot» — Coral 

Nat King Cole — «The Nat King Cole Story» — Capitol 
(vols. 1, 2) 

Gene Ammons — «Groovin with Jug» — Pacific 

— «Jug and Dodo» — Atlantic 

Clare Fischer — «Surging Ahead» — Pacific 

Tony Scott — «The Modern Art of Jazz» — Seeco 

— «Tony Scott Quartet» — Coral 

Bobby Jaspar — «Bobby Jaspar Quintet» — Barclay 

Herbie Nichols — «Herbie Nichols Trio» — Blue Note 

Bill Evans — «Polka Dots and Moonbeams» - Riverside 

— «Portrait in Jazz» — Riverside 

— «The Village Vanguard Sessions» — Milestones 
(duplo) 

Dennis Zeitlin — «Zeitgeist» — Columbia 


Oscar Peterson — «Oscar Peterson plays Duke Elling- 
tony — Mercury 

— «Oscar Peterson at Carnegie Hall» — Mercury 

— «Blues Etude» — Limelight 
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— «Night Trainy — Verve (vol. 1) 
— «The Trio» — Pablo 


Jimmy Smith — «The Incredible Jimmy Smith» — Blue 
Note 
— «The Best of Jimmy Smith» — Verve 


Ella Fitzgerald — «The Best of Ella Fitzgerald» — Verve 


Winton Kelly — «Smokin' at the Half Note» — Verve 
— «Kelly Blue» — Riverside 


Herbie Mann — «At the Village Gate» — Atlantic 
— «The Best of Herbie Mann» — Prestige 


Billie Holiday — «Lady Sings the Blues» — Verve 
— «Billie Holiday» — Comodore Jazz Classics - Vogue 


Ahmad Jamal — «At the Top - Poinciana Revisited» — 
Impulse 


Clark Terry — «Mumbles» — Mainstream 
Don Byas — «Don Carlos Meets Mary Lou» — Vogue 
James Moody — «Flute 'N Blues» — Argo 


Art Blackey — «Art Blackey and the Jazz Messengers» 
— Blue Note (vols. 1, 2) 

— «Moanin'» — Blue Note 

— «A Night in Tunisia» — Blue Note 

— «Art Blackey et les Jazz Messengers au club Saint 
Germain» — RCA (vols. 1, 2, 3) 


Horace Silver — «Horace Silver and the Jazz Messen- 
gers» — Blue Note 

— «Six Pieces of Silvery — Blue Note 

— «Blowin' the Blues Away» — Blue Note 


Bobby Timmons — «Moanin'» — Milestone (duplo) 
Junior Mance — «Juniony — H.M.V. 


Cannonball Adderly — «At the Lighthouse» — Riverside 
— «Them Dirty Blues» — Riverside 

— «Things Are Getting Bette» — Riverside 

— «Mercy, Mercy, Mercy» — Capitol 


Nat Adderly — «Work Song» — Riverside 
— «Live at Memory Lane» — Atlantic 


Wes Montgomery — «The Incredible Jazz Guitar of 
Wes Montgomery» — Riverside 
— «Full House» — Riverside 


sn 


— «The Wes Montgomery Trio» — Riverside 
— «Go» — Fontana 


Sliee Hampton — «Sister Salvation» — Atlantic 


Sonny Rollins — «Saxophone Collossus» — Prestige 

— «Way Out West» — Contemporary 

— «Three Giants! feat. Clifford Brown and Max Roach» 
— Prestige 

— «Tenor Madness» — Prestige 

— «The Bridge» — Pathé Marconi 

— «The Freedom Suite Plus» — Milestone (duplo) 

— «Sonny Rollins — Reevaluation: The Impulse Years» 
— Impulse (duplo) 

Charles Mingus — «The Art of Charlie Mingus — The 
Atlantic Years» — Atlantic 

— «Mingus-Ah-Hum» — Columbia 

— «Pre-Bird» — Mercury (reed. Mingus Revisited) 

— «Mingus Presents Mingus» — America/Candid 


Jackie Mc Lean — «The Connection» — Blue Note 
— «One Step Beyond» — Blue Note 
— «New And Old Gospel» — Blue Note 


Wardell Gray / Dexter Gordon — «The Chase and the 
Steeple Chase» — MCA 


Dexter Gordon — «Dexter Calling» — Blue Note 
— «Our Man in Paris» — Blue Note 


Max Roach — «Deeds not Words» — Riverside 

— «We Insist — Freedom Now Suite» — Candid 

— «Jazz in 3/4 Time» — Mercury 

Clifford Brown — «Study in Brown» — Emarcy 

— «Clifford Brow/Max Roach Quintet» — Emarcy 

«Brown and Roach at Basin Street» — Emarcy 

Helen Merrill — «Helen Merrill featuring Clifford Brown» 
— Emarcy 

Sarah Vaughn — «Sarah Vaughn and Her Trio» — 
Emarcy 

— «Sarah Vaughn featuring Clifford Brown» — Mer- 
cury/reed. Trip Jazz 

Jaki Byard — «The Jaki Byard Experience» — Bellaphon 

— «Live at Lennie's — Prestige 

— «Sunshine of My Soul» — Bellaphon 

Roland Kirk — «We Free Kings» — Mercury 

— «Rip, Rig and Panic» — Limelight 
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John Coltrane — «Giant Steps» — Atlantic 

— «Coltrane Jazz» — Atlantic 

— «Soultrane» — Prestige 

— «My Favourite Things» — Atlantic 

— «Olé» — Atlantic 

Johnnie Griffin — «Johnnie Griffin and Eddie Davis» — 
— Riverside 

— «Big Soul/White Gardenia» — Riverside 

— «Johnny Griffin Sextet» — Riverside 

Booker Erwin — «Freedom Book/Space Book» — Bel- 
laphon 

Charles Lloyd — «Discovery!» — CBS 

— «Of Course/Of Course!» — CBS 

— «Dream Weaver» — Atlantic 

— «Forest Flower» — Atlantic 

Martial Solal — «Concert à Gaveau» — Pathé Marconi 
(vols. 1, 2) 

— «Martial Solal at Newport» — Pathé Marconi 

Art Farmer/Benny Golson — «Tonk» — Mercury 

Donald Byrd — «Off the Races» — Blue Note 

Thad Jones — «The Fabulous Thad Jones» — America 

Tommy Flanagan — «Trio Overseas» — Prestige 

Hank Jones — «Have You Met Hank Jones» — Savoy 

Freddie Hubbard — «Open Sesame» — Blue Note 

— «The Night of the Cookers» — Blue Note 

Kenny Burrell — «Introducing Kenny Burrellby — Blue 
Note (vols. 1, 2) 

— «Blue Bashy — Verve 

Sonny Clark — «Sonny's Crib» — Blue Note 

Lee Morgan — «Delightfully» — Blue Note 

— «Search For The New Land» — Blue Note 

Elvin Jones — «Puttin It Together» — Blue Note 

— «The Ultimate Elvin Jones» — Blue Note 

— «Genesis» — Blue Note 

— «Elvin Jones at the Lighthouse» — Blue Note 

Grant Green — «ldle Moments» — Blue Note 

Kenny Dorham — «Matador» — United Artists 

Lou Donaldson — «The Time Is Right» — Blue Note 


Curtis Fuller — «Soul Trombone» — Impulse 
— «Bluesette» — Savoy 
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6. 
QUADRO 


DOS 

pp RRUMENTOS 
INSTRUMENTISTAS 
DO «JAZZ» 





9L€ 


E] 


Adams, Pepper 


Adderley, Cannonball 
Adderley, Cannonball 
Adderley, Cannonball 


Aderley, Nat 
Albany, Joe 


Alexander, Monty 
Allen, Henry Red 


Allen, Henry Red 
Allison, Mose 
Ammons, Albert 
Ammons, Gene 
Anderson, Cat 


Anderson, lvie 
Archey, Jimmy 
Armstrong, Louis 


Ashby, Harold 
Ashby, Irving 
Asmussen, Svend 
Assunto, Fred 


Auid, Georgie 
Bailey, Benny 
Bailey, Buster 
Bailey, Dave 
Bailey, Mildred 
Baker, Chet 
Baker, Harold 
Baker, Harold 
Barbarin, Paul 
Barcelona, Danny 


Barksdale, Everett 
Barnet, Charlie 
Barretto, Ray 
Basie, Count 


Bauduc, Ray 
Bauer, Billy 
Bechet, Sidney 


Bechet, Sidney 


Bell Aaron 
Belison, Louis 
Belison, Louis 
Bellson, Louis 
Benjamin, Joe 
Benson, George 
Berry, Chu 
Berry, Emmett 
Best, Denzil 
Bigard, Barney 


Bishop, Wallace 





Etiqueta 








Género 


tp, vocal 


(todos os seus discos são relevantes, em especial os hot 5, hot 7, orquestra 
c/ Russell, obras c/ Hines e Ellington, importantes os discos posteriores a 50) 


ts 
g 
v 
tb 


c/ Mingus orchestra 


quintet 
sextet 
c/ Miles Davis 
quintet 
trio 


trio 
c/ F. Henderson 
orchestra 
c/ Armstrong 
trio 
duo c/ Lewis 
all stars 
vários c/ Ellington 


c/ Ellington orchestra 
c/ Russell orchestra 


c/ Hines orchestra 


c/ Hampton orchestra 


c/ Dukes of Diexieland 


| Armstrong 


quartet 


c/ Hampton orchestra 
c/ Hampton orchestra 


c/ Mulligan quartet 


c/ Armstrong orchestra 


c/ Mulligan quartet 
c/ Basie orchestra 


c/ Ellington orchestra 
c/ Armstrong orchestra 
c/ Armstrong-Ellington 


septet 
c/ Ella quintet 
orchestra 


c/ O. Nelson orchestra 


orchestra 
trio 


c/ Lang-Venuti 
c/ Tristano trio 


c/ Armstrong orchestra 


c/ Spanier, Ladnier 
e especial trio 
c/ Ellington trio 

c/ Basie trio 

c/ Ellington quartet 


c/ Ellington orchestra 


c/ Mulligan quartet 
c/ Jimmy Smith 
c/ Basie orchestra 


c/ Ellington-Armstrong 


sextet 
c/ Buckner duo 












Atlantic: 
Milestone 
Bell 
cBS 
Atlantic 
Steeplechase 













MPS 
MCA Coral 












MCA Coral 
MPS 
RCA 

Prestige 

Belaphon ou Musidisc 

especial: Atlantic 


cBS 
MCA Coral 

obras completas em 

MCA Coral e CBS 


















60039 
47001 
BJS4070 


65778-63417 


40447 
SCcS1003 


2122021 
628203 


622150AG 
7446 
2628116DP 
P10078 
ATL40445 


88000 
21888AF 





Impulse AS9108 
MCA Coral 628203DP 
MPS 2120626 
Musidisc CV1059 
e o 
MCA Coral 622069AK 
MCA Coral 622181AK 
MCA Coral 628203AK 
Verve V68827 
Musidisc JA5102 
America AM6070 
Verve 68012 
CBS 67285 
CBS 52027 
Bell BLST6553 
MCA Coral 622178AK 
Verve 2317060 
Prestige 7225 
obra completa em 2310712 
MCA Coral, Bellaphon 
Pablo 
MCA Coral 621851AK 
Musidisc JA5164 
obra completa em Álbum 117 
MCA Coral, RCA 
RCA 26001AF 
CBS 67252 
Pablo 2310712 
Pablo 2310703 
CBS 52736 
Verve V68827 
Verve V60770 
MCA Coral 621840AF 
Black Lion 28404 
Capitol 1J06080156 
Bell BLST65553 
Black & Blue 33018 







d, style 


8ze 


6z€ 


Nome Instrumento 
Blackey, Art drms 
Blackey, Art drms 
Bolland, Francis p 
Braff, Rubby co 
Braud, Wellman b 
Brookmeyer, Bob v, tb 
Roy Brooks, Roy drms 
Brown, Clifford tp 
Brown, Clifford tp 
Brown, Lawrence tb 
Brown, Ray b 
Brown, Ray b 
Brown, Ray b 
Brubeck, Dave p 
Bryant, Ray p 
Buckner, Milt p 
Burrel, Kenny g 
Burton, Ron p 
Byrd, Charlie g 
Byrd, Donald tp 
Calhoun, Eddie b 
Callender, Red b 
Calloway, Cab orq 
Carney, Harry bs 
Carney, Harry bs 
Carney, Harry bs 
Carter, Benny as, tp 
Carter, Benny as, tp 
Carter, Betty voc 
Casey, All gt 
Catlett, Big Sid drms 
Catlett, Big Sid drms 
Chaloff, Serge bs 
Chambers, Paul b 
Chambers, Paul b 
Coltrane, John ts 
Chamblee, Eddie ts 
Charles, Ray Pp, voc, orq 
Charles, Ray Pp, voc, orq 
Charles, Teddy vib 
Christian, Charlie gt 
Christian, Charlie gt 
Clare, Kenny drms 
Clark, Sonny p 
Clarke, Kenny drms 
Clarke, Kenny drms 
Clayton, Buck tp 
Clayton, Buck tp 
Cleveland, Jimmy tb 
Cobb, Arnett ts 
Cobb, Jimmy drms 
Cohn, Al ts 
Coker, Henry tb 
Cole, Cosy drms 
Cole, Nat King Pp, voc 
Coleman, Bill tp 
Collette, Buddy sopros 
Condon, Eddie g 
Cooper, Buster tb 
Costa, Eddie vib, p 





Grupo 


jazz messengers 
jazz messengers 
trio 


quartet 
c/ Ellington orchestra 
c/ Getz 
c/ Baker 
quintet 
c/ Rollins quintet 
c/ Ellington orchestra 
c/ Peterson trio 
c/ Basie trio 
c/ M. Jackson 
quartet 
trio 
trio 
trio 
c/ Kirk 
trio 
quintet 
c/ Errol trio 
c/ Tatum-Webster 
quartet 
orchestra 
c/ Duke orchestra 
c/ Duke orchestra 
c/ Duke Hodges 
há — Quartet 


The Chocolaie Dandies | 
c/ Hampton orchestra 
quartet 
c/ Armstrong all stars 
c/ Bechet 
c/ Herman orchestra 
c/ Kelly trio 
c/ Miles quintet 
c/ Coltrane quartet 
c/ M. L. Willams trio 
orchestra 
c/ Milt Jackson 
c/ Miles quintet 
group 
c/ Goodman quintet 
e sextet 
c/ Pass trio 
c/ Rollins 
c/ Bolland orchestra 
c/ Bud Powell trio 
quintet 
c/ Basie orchestra 
c/ Bags Big Band 
c/ Hampton octet 
c/ Miles sextet 
quartet 
c/ Basie big band 
c/ Satchmo orchestra 
and all stars 
trio 
quintet 
sextet 
jazz band 
c/ Duke orchestra 
c/ Duke orchestra 


Etiqueta 


Blue Note 
Blue Note 
MPS 
Black Lion 
cBS 


Embassy 
Prestige 
Bell 
Prestige 
Musidisc 
MPS 
Pablo 
Impulse 
cBS 
Bell 
MPS 
Cadet 
Atlantic 
Concord 
Blue Note 


Musidisc 
Verve 
— Verve 


LS 
MCA Coral 
America 
MCA Coral 
MCA Coral 


MCA Coral Capitol 


Milestone 
cBS 
Atlantic 
MPS 
Atlantic 
Atlantic 
Prestige 
Bell 
cBS 


Black Lion 
Prestige 
CBS 
Milestone 
MCA Coral 
cBS 


MPS 
Verve 
MCA Coral 


CoPs 
Black Lion 
Legend 
CBS 
Atlantic 
Impulse 


Número 


81507 
84104 
ST15137 
28405 
88000 
EMB31068 
7460 

BL1565 
7821 
JA5168 
10668 
2310712 
AS9189 
62710 
BJS4019 
2120703 
LP769 
ATL60042 
CJs4 
84048 
68219 
V68433 


LPM10120 
261001AF 
JA5157 
2317077 

MV2029. 





06221 
622181AK 
AM6065 
622115AG 


Álbum 117 
1J05030156M 


M4026 
62066 
40376 
2120611 
ATL60049 
SD1279 
P24002 
BJS4092 
52688 


120738 
BJS4070 
2120664 

23439 

P24040 

68227 


4006 
62280AK 
62066 
4921699 
V68012 
621904 


7045D 
28464 
LGS1004 
88032 
AT60044 
AS20 


Género 





ose 






LB 


Crawford, Jimmy 
Criss, Sonny 
Crosby, Israel 
Davis, Eddie Lockjaw 
Davis, Miles 
Davis, Miles 
Davis, Miles 
Davis, Miles 
Davis, Miles 
Davis, Will Bill 
De Franco, Buddy 
De Paris, Sidney 
De Paris, Wilbur 
Desmond, Paul 
Desmond, Paul 
Dickenson, Vic 
Dixon Willie 
Dodds, Johnny 
Dodds, Johnny 
Dodds, Babby 
Doggett, Bill 





Durham, Bobby 
Dutrey, Honoré 
Duvivier, Georges 
Eager, Allen 
Eckstein, Billy 
Edison, Harry 





Eldridge, Roy 
Ellington, Duke 


Ellington, Duke 
Ellington, Duke 
Ellington, Duke 
Ellington, Duke 
Ellington, Duke 
Evans, Gill 
Evans, Hershell 
Farlow, Tal 
Farmer, Art 
Feldman, Victor 
Ferguson, Maynard 
Fitzgerald, Ella 


Fitzgerald, Ella 
Fitzgerald, Ella 
Flanagan, Tommy 
Fol, Raymond 


Fontana, Carl 
Foster, Frank 
Foster, Pops 
Fowlkes, Charlie 
Francis, Panama 
Freman, Bud 
Freeman, Russ 
Fuller, Curtis 
Galbraith, Barry 
Garland, Red 
Garland, Red 


Dorsey, Tommy e Jimmy 





Instrumento 






























Grupo 


c/ Lunceford orchestra 


quartet 
c/ Jamal 
Griffin quintet 


c/ Gil Evans orchestra 


quintet 
quintet 
quintet 
quintet 
trio 
quintet 


Brubeck quartet 
quartet 
c/ Lester band 
c/ Memphis Slim trio 
trio 
c/ Armstrong hot five 
c/ Armstrong hot five 
quartet 


c/ Peterson trio 
c/ Armstrong 
c/ Hodges quintet 


c/ Basie orchestra 
c/ Joe Newman. 


c/ Peterson quartet 
orchestra 


orchestra 

orchestra 

orchestra 
duo 


trio 
c/ Miles orchestra 


c/ trio 
quartet 
quartet 


c/ Chick Webb 
orchestra 
c/ Louis 
c/ T. Flanagan 
c/ Hawkins quartet 
c/ Nace-Gonsalves 
quintet 
quartet 
c/ Kansas City Seven 
c/ Satchmo orchestra 
c/ Hampton orchestra 
c/ Joe Turner trio 
quartet 
c/ Parker quartet 
c/ jazz messengers 
c/MckKusick quartet 
c/ Trane quartet 
c/ Miles quintet 


Etiqueta 


MCA Coral 
Bell 
Atlantic 


Prestige 
Black & Blue 
Choice 
Atlantic 
Atlantic 
CBS 
Atlantic 
Musidisc 
Polydor 
MCA Coral 
cBS 
CBS 
Black & Blue 
cBS 


MPS 
cBS 
Verve 
America 
Bell 
MPS 


Verve 
complete works 
MCA Coral 
cBS 
Prestige 
Capitol 
Pablo 
UAss 
cBS 
MCA Coral 
Verve 
Prestige 
Choice 
cBS 
cBS 


Verve 

Pablo 

Verve 
Black Lion 


CoPs 
Black & Blue 
Capitol 
America 
Milestone 
PCO 
Prestige 
Prestige 


Número 


622246AK 
BJS40130 
ATL40404 
2120742 
1106080156 
AM6051 
BJS40147 
62066 
7822 
33027 
CRS1008 
ATL20035 
ATL20035 
67246 
ATL40489 
CV983 
2310296 
68213DP 
66247 
88002 
33029 
68273 
2120670 
88001 
2304186 
AM6065 
BLSTA5S2 
4921699. 





20683022 
28215DP 


88000 
24029 
J06080156 
231721 
18022 
62327 
COPS1979 
MV2504 
P24032 
CRS1005 
68286 
68279 


2v68811 

2310711 

MV2072 
28447 


4921699 


1J06080154M 
AM008010 
M47008 
7179 
7353 
P24034 


Género 








eee 


ese 


Nome 


Garland, Red 
Garner, Erroll 
Garner, Erroll 
Gaskin, Victor 
Getz, Stan 

Getz, Stan 

Getz, Stan 

Gibbs, Terry 
Gillespie, Dizzy 
Gillespie, Dizzy 
Gillespie, Dizzy 
Giuffre, Jimmy 
Giuffre, Jimmy 
Glenn, Tyree 
Golson, Bennie 
Gonsalves, Paul 
Gonsalves, Paul 
Goodman, Bennie 
Goodman, Bennie 
Gordon, Dexter 
Gordon, Dexter 
Grappelli, Stephane 
Grappelli, Stephane 
Gray, Wardell 
Green, Bennie 
Green, Freddie 
Green, Urbie 


onny | 


Griffin, Johnny 
Griffin, Johnny 
Grimes, Tiny 
Grimes, Tiny 
Gryce, Gigi 
Guarnieri, Johnny 
Guy, Freddie 
Guy, Joe 
Hackett, Bobby 
Hadi, Shafi 

Haig, Al 

Hall, Adelaide 
Hall, Edmond 
Hamilton, Chico 
Hamilton, Jimmy 
Hampton, Lionel 


Hampton, Lionel 
Hampton, Lionel 
Harden Wilbur 
Hardman, Bill 
Hardwicke, Otto 
Harris, Barry 
Harris, Bill 
Harrison, Jimmy 
Hart, Clide 
Hawkins, Coleman 
Hawkins, Coleman 
Hawkins, Coleman 
Hawkins, Erskine 
Hayes, Louis 
Heard, J.C. 

Heath, Percy 


Instrumento 


ts, as, bs 


Grupo 


trio 
Greatest trio 
By The Sea trio 
c/ Adderley quintet 
quartet 
quartet 
quartet 
quartet 
orchestra 
quartet 
sextet 
trio 
trio 
c/ Armstrong all stars 
c/ Dizzy orchestra 
c/ Duke orchestra 
c/ Hines quartet 
grupos vários 
grupos vários 
quartet 
quartet 
Hot Club de France 
quartet 
c/ Parker 
c/ Hawkins all stars 
c/ todos Count Basie 
c/ Nelson orchestra 
llington all stars 


quintet 
quartet 
c/ Tatum trio 
quartet 
quintet 
c/ Byas quartet 
c/ Ellington fase jungle 
c/ Byas septet 
orchestra 
c/ Mingus workshop 
c/ Getz quartet 
c/ Ellington band 
c/ Armstrong all stars 
quartet 
c/ Ellington orchestra 


quartet 
c/ Tatum trio 
c/ Cotrane quintet 
c/ Blackey messengers 
c/ Duke orchestra 
c/ Dexter quartet 
c/ Herman Herd 
c/ Chocolate dandies 
c/ Dizzy quintet 
solo, grupos 
quartet 
quintet 
orchestra 
c/ Paterson trio 
c/ Don Byas quartet 
c/ MJQ 


Etiqueta 


MPS 
Musidisc 
cBS 
Atlantic 
Verve 
Verve 
Verve - Bell 
Impulse 
Verve 
Bell 
America 
Atlantic 
Atlantic 


Black Lion 
CoPSsS 
Capitol 

Black Lion 

Blue Note 
cBS 
America 

Musidisc 
Verve 


Impulse 
BS e Musidisc 


MPS 
Black Lion 
Bell 
Black & Blue 
Prestige 
Musidisc 


Onix 
Onix 
Atlantic 


obra completa em 
MCA Coral 
Verve 
Pablo 
Prestige 
Polydor 
Musidisc 
Bell 
Capitol 
cBS 
Prestige 
MCA/Coral 
Pablo 
Verve 
MCA 
MPS 
Musidisc 
obra completa em 
Prestige, Musidisc 
e Atlantic 





Número Género 
2120909 bb 
SA6004-5-6 s 
62310 mij 
1474 f 
511032 co 
2304185 co 
BLST6534 co 
AS58 co 
V68830 bb 
BLST4042 bb 
AM6133 bb 
1254 co 
1330 co 
63049 s 
V68830 bb 
52076 s 
28476 s 
D5162-1-2 s 
1J08080155M s 
28477 b 
84133 bb 
52213 s 
6219 s 
cvos4 bb 
68568 s 
s 
AS9147 bb 
s 
E 
2120742 bb 
28434 hb 
BLST6557 s 
33067 mij 
P24032 bb 
JAD106 s 
JA5106 s 
2310341 mj 
231342 d 
ATL60039 hb 
BLST6534 co 
88035 s 
66242 no 
AS9102 WC 
52976 s 
MV2037 s 
2310720 mij 
7825 hp 
MP2272 hb 
JA5168 s 
BLS40129 hb 
1306080156M co 
68227 s 
P24030 bb 
coPs6856 
2310707 s 
V68329 mi 
COPS6997 s 
2120725 mi 
JA5106 s 
co 


eqoemememataees 





vse 


s8e 


Nome 


Heath, Percy 
Henderson, Fletcher 


Hendrix, John 
Herman, Woody 


Higginbotham, J.C. 
Hines, Earl 

Hines, Earl 

Hines, Earl 
Hinton, Milton 
Hodges, Johnny 


Hodges, Johnny 
Holliday, Billy 


Holmes, Richard Groove 
Hope, Elmo 

Horn, Paul 

Humes, Hellen 

Isola, Frank 

Jackson, Milt 


Jackson, Milt 


Jackson, Milt 


( Jackson, Oliver 
Jackson, Quentin 
Jacquet, Illinois 
Jaspar, Bobby 
Jefferson, Hilton 
Johnson, Bud 
Johnson, Gus 
Johnson, J.J. 
Johnson, J.J. 
Johnson, J.J. 
Johnson, Lonnie 
Johnson, Osie 
Johnson, Pete 
Jones, Hank 
Jones, Hank 
Jones, Jo 
Jones, Jo 
Jones, Philly Joe 
Jones, Philly Joe 
Jones, Sam 
Jones, Thad 
Joplin, Scott 
Jordan, Duke 
Jordan, Louis 
Kamuka, Richie 
Kay, Connie 
Kelly, Winton 
Kelly, Winton 
Kenton, Stan 
Kenton, Stan 
Kessel, Barney 
Kessel, Barney 
Kirby, John 
Kirk, Andy 


Instrumento 


t 


c/ Miles quintet 
orchestra 


L-H-B 
orchestra 


c/ Armstrong orchestra 
solos e também trios 
c/ Armstrong 
orchestra 
c/ Wilson trio 
c/ Ellington orchestra 


quintet 


trio 
trio 
c/ Tjader sextet 
c/ Basie orchestra 
c/ Getz quintet 
c/ MJQ 


c/ Trane, Miles, 
Peterson, Parker, 


Thompson, e 


c/ Gonsalves quintet 
c/ Basie orchestra 
trio 
c/ Mann quintet 
c/ Duke orchestra 
c/ Shavers quintet 
c/ Basie group 
quintet 
Getz quintet 
JATP 
c/ Satchmo hot five 
c/ Hawkins all stars 
solo 
trio 
c/ Wes quartet 
c/ Basie grupos 
c/ Buckner trio 
c/ Miles quintet 
c/ Wes quintet 
c/ Peterson trio 
ensemble 


c/ Parker quintet 
quartet 
c/ Manne quartet 


c/ MJQ (v. Percy Heath) 


c/ Wes quintet 
quintet 
orchestra 
orchestra 
trio 


quartet 
c/ Chocolate dandies 
orchestra 


Bell 
obra completa em 
MCA Coral 
PJL 
obra completa em 
MCA Coral e Capitol 
CBS 


Black Lion e America 
cBS 


RCA 
Verve 
obra completa em 
RCA e MCA Coral 
Verve 
obra completa em 
MCA Coral e Verve 
Bell 
Bell 
Prestige 
CcoPs 
Bell 
obra comp. em Prestige, 
Musidisc e Atlantic 
sob o seu nome em 
Riverside, Blue Note, 
Prestige e Verve 
Riverside, Blue Note, 
Prestige e Verve 


Black Lion 
Impulse 
Black Lion 
Bell 
cBS 
Black & Blue 
Pablo 
Prestige 
Verve 
Verve 
cBS 
Musidisc 
cBS 
Impulse 
Milestone 
CoPrs 
MPS 
Prestige 
Milestone 
MPS 
Polydor 
Biograph 
Bell 
Black & Blue 
Contemporary 
obra comp. em Atlantic 
Milestone 
Milestone 


Black Lion 
CBS 
CoPSs 


Número 


BJS40147 


= Ra 


es me 
28016 


66247 


88002 
2628116 
V68827 


68635 


BJC40112 
BJC40117 


BLST6551 


BJS4070 
52736 
33032 

2310718 


6596D-1-2 
2120631 
P24034 
47013 
2120670 
MP2333 
10102 
BLST6550 
33059 
7577FO 


47013 
47026 
5D3006-1-2 
6697D-1-2 
2120649 
28463 
68227 
6997-1-2 


Género 


co 


age 


L8€ 


Nome 





Kirk, Roland 


Knepper, Jimmy 
Konitz, Lee 
Konitz, Lee 
Kruppa, Gene 


Kyle, Billy 
Ladnier, Tommy 
Land, Harold 


Eddie Lang, Eddie 


La Porta, John 
Lateef, Yusef 
Letman, Johnny 
Levey, Stan 
Lewis, George 
Lewis, John 


Lewis, John 
Lewis, John 
Lewis, Mead Lux 
Lewis, Mel 
Lewis, Ramsey 
Lincoln, Abbey 
Liston, Melba 
Little, Booker 


ookoksky, Harry 


Mance, Junior 
Mann, Herbie 
Manne, Shelly 
Manne, Shelly 
Manne, Shelly 
Mariano, Charlie 
Marmarosa, Dodo 
Marsh, Warne 
Marshall, Kaiser 
Marshall, Wendell 
Mathews, Matt 
Mc Can, Les 

Mc Can, Les 

Mc Curdy, Roy 
Mc Ghee, Howard 
Mc Kibbon, Al 
Mc Kinney, Bill 
Mc Rae, Carmen 
Mc Shann, Jay 
Memphis, Slim 
Mezzrow, Mazz 
Middleton, Velma 
Miley, Bubber 
Millinder, Lucky 
Mingus, Charlie 
Mingus, Charlie 
Mingus, Charlie 
Mitchell, Blue 
Mitchell, Red 
Mitchell, Dwike 
Mobley, Hank 
Mobley, Hank 


Instrumento 


ts, stricht, 


manzello, 
sirene, fl 
b 


vários sopros 


tp 
drms 
cl 


p 


p 
p 


p 
drms, orq 


Grupo 


group 


c/ Mingus workshop 
quintet 
c/ Tristano sextet 
groups 


c/ Armstrong all stars 
quintet 
quintet 
all stars 

c/ Tristano quartet 
quintet 
c/ Grimes quintet 
c/ Getz quartet 


all stars 
c/ MSQ - (v. M. Jackon) 


trio 
quartet 
solo 
Jones orchestra 
trio 
c/ Roach orchestra 
c/ Dizzy orchestra 
C); Dolphy quartet 
/ Gil ans band 


trio 
quintet 
groups 
groups 
groups 
quartet 
trio 
quintet 
c/ Henderson band 
c/ Ellington trio 
quartet 
trio 
quartet 
c/ Adderley quintet 
quintet 
c/ Mork trio 
Cotton Pickers 
quartet 
orchestra 
trio 
Bechet groups 
c/ Armstrong all stars 
c/ Ellington orchestra 


workshop 
workshop 
c/ Roach America 
sextet 
c/ Kessell duo 
trio 

quintet 
quintet 


Etiqueta Número 
Prestige 7450 
Atlantic ATL60039 

Revelation Rev 22 

Capitol 1J06080156M 

Verve V6-8594 

e 6-8450 
CoPs 2619 
BYG 529072 
Continental 3550 

CoPSs 3442 

Musidisc 5164 
Riverside Riv 30116 
Black & Blue 33017 

Bell BLST6531 
Telefunken 628222P 
obra completa em 

Atlantic 

Atlantic 1272 

Atlantic 1392 

cBS 80049 
CBS 80411 
Bell BLPS19037 

Impulse AS16 

Verve V68830 
Prestige P34002 
“Verve . 2304190 

V A + TT —— 

Verve 2059 

MPS 7432 

Impulse AS20 

Contemporary 3584 
Contemporary 7593-94 

Polydor M2374 

Bell BLST6532 

Revelation Rev 17 

CoPs 3450 

Prestige P24029 

PCO 7351 
Pacific PS16 
Pacific 20107 

Fantasy F9435 

Atlantic 40448 
Black Lion 28449 

RCA LPM10020 
Ember LJS819 

Black Lion 28454 
Fantasy F24705 
Álbum 117 

CBS 66242 

CBS 68275 
CoPs 6997 

Atlantic SD1416 

Atlantic SD1305 

AM 6052 

Mainstream MRL343 

Sonet SLP2547 

Atlantic SD1458 
Blue Note 81544 
Blue Note 81540 








Género 


sse 


68E 


Monk, Thelonous 


Monk, Thelonous 
Montgomery, Wes 


Montgomery, Wes 
Moody. James 
Morello, Joe 


Morgan, Lee 
Morrow, George 
Morton, Jelly Roll 
Morton, Jelly Roll 
Moten, Bennie 
Mulligan, Gerry 


Mulligan, Gerry 
Nance, Ray 
Nance, Ray 
Nanton, Joe 
Navarro, Fats 
Nelson, Oliver 
Newborn, Phineas 
Newman, Joe 


Nichaus, Lennie e 
Norvo, Red 
Norvo, Red 
O'Day, Anita 
Oliver, King 
Ory, Kid 
Raney, Jimmy 
Reinhardt, Django 
Reinhardt, Django 
Reinhardt, Django 
Rich, Buddy 
Rich, Buddy 
Roach, Max 
Roach, Max 
Roach, Max 
Roberts, Lucky 
Rogers, Shorty 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rollins, Sonny 
Rosengren, Bert 
Rosolino, Frank 
Rouse, Charlie 
Rowles, Jimmy 
Royal, Ernie 
Royal, Marshal 
Royal, Marshal 
Rumsey, Howard 
Russell, Louis 
Russell, Pee Wee 
Sadi, Fats 


Instrumento 


p-rolis solo 
p-rolls 
ora, p 
bs 


orq, bs 

v, tp, co, voc 
v, tp, Co, voc 

tb 

tp 

orq 

p 

tp 


as, vib 


vib 
voc 
tp, orq 
tb 


c/ jazz messengers 


c/ Hampton orchestra 
quintet 
obra completa c/ Dave 
Brubeck quartet (vide) 
c/ messengers 
c/ Rollins quartet 


c/ Hot Peppers 
orchestra 


c/ Miles 
quintet 
c/ Ellington orchestra 
c/ Ellington orchestra 
sextet 
orchestra 


trio 
c/ Ralph Burns 
orchestr: 


sextet 


trio 
trio 
jazz band 
c/ Armstrong 
trio 
quintet HCF 
quintet HCF 
quintet HCF 
orchestra 
c/ Hampton quartet 
quartet 
c/ Rollins trio 
c/ Parker quintet 
solo 


quartet 


trio 
trio 
quintet 
c/ Miles Davis quintet 
c/ Monk quintet 
duo 
sextet 
c/ Monk quartet 
c/ Zoot Sims quartet 
c/ Hampton orquestra 
c/ Basie orchestra 
c/ Hampton orchestra 
Stars 
orquestra 
c/ Hines orchestra 
quartet 


obra comp. em CBS, 
Bell, Musidisc, Onix, 


Black Lion 
Atlantic 
obra completa em 


Milestone, Riverside, 


America e CBS 
CoPSs 
Atlantic 
cBS 


Impulse 


obra completa em 
Riverside, Mercury, 
Pacific e Verve 
Capitol 
Black Lion 
CBS 


COPS 
Riverside 
Impulse 
Atlantic 
MCA 


Contemporary 


Prestige 
Grendale 
MCA 
MCA 
MPS 
Pahé 
Pablo 
Archive 
RCA 
Verve 
Bell 
Milestone 


Milestone, MPS 
Verve 
Bell 
Prestige 
Prestige 
Prestige 
Odeon 
Revelation 
Milestone 
Choice 
CoPs 
MPS 
CoPSsS 
Contemporary 
cBS 


Impulse 
MPS 


Número 


ATL1278 


6595 
ATL40448 


AS7 
BLST6514 
BLP10040 

SRS557 
LPM10023 


1J06080156M 


P24042 
GLS6000-1 
COPS7450-2D 
COPS7396 
2021757 
2C054-16003 
262704 
STFS212 
LPS4666 
MV2037 
BLI1565 
M4070 
AM6061 
ST10035 
1J06080156M 
AS9 
MSP9042 
MVv2082 
BJS4070 
P24050 
P24022 
7751 
4E06234874 
REV20 
M47023 
CRS1006 
6997D-1-2 
2120724 
6595D-1-2 


AS9108 
ST15111 


Género 





mj 


06€ 


L6€ 


Smith, Stuff 


Nome 


Safranski, Eddie 
Schriffin, Lalo 
Scott, Shirley 


Sears, Al 
Shank, Bud 
Shavers, Charlie 
Shaw, Arvell 
Shaw, Woody 
Shearing, George 
Shiab, Sahib 
Silver, Horace 
Silver, Horace 
Silver, Horace 
Simeon, Omer 
Sims, Zoot 
Singer, Hal 
Singleton, Zutty 
Singleton, Zutty 
Slim, Memphis 
Slim, Sunnyland 
Smith, Carson 
Smith, Jimmy 
Smith, Jimmy 
Smith, Jimmy 
Smith, Johnny 
Smith, Stuff 


Smith, Willie the Lion 


Smith, Willie the Lion 
Spanier, Muggsy 
Spann, Les 
Stacy, Jess 

St. Cyr, Johnny 
Stewart, Rex 
Stewart, Rex 
Stewart, Rex 
Stewart, Slam 
Stinson, Al 
Stitt, Sonny 
Stitt, Sonny 
Stoller, Alvin 
Sulieman, Idress 
Sullivan, lra 
Sulieman, Jamil 
Sullivan, Joe 
Sutton, Ralph 


Sykes, Roosevelt 
Tate, Buddy 
Tate, Grady 
Tatum, Art 


Tatum, Art 
Tatum, Art 
Taylor, Art 
Taylor, Billy 
Teagarden, Jack 
Terry, Clark 
Terry, Clark 
Terry, Clark 


Instrumento 


b 


p, orq 
org 


as, ts, fl 
tp 
b 
tp 


p 
ts, bs, fl, cl 


Grupo 


JATP 
trio 


c/ Ellington orchestra 
quintet 
quintet 

T. Wilson trio 
c/ Messengers 
groups 
quintet 
quintet 
c/ M. Jackson 
c/ Miles quintet 
c/ Hines orchestra 


quartet 
c/ Satchmo orchestra 
trio 


c/ Mulligan quartet 
trio 
c/ trio 


quartet 


Lun 


trio 


solo 
quartet 
c/ Duke quintet 
solo 
c/ Armstrong groups 
quintet 
c/ Ellington band 
c/ Ellington band 
trio 
c/ Hamilton quartet 


c/ Errol trio 
c/ Messengers 


c/ Jamal trio 
c/ Bechet groups 
trio 


quartet 
c/ B. Taylor trio 


trio 
c/ Hampton 
c/ Bud Powell trio 


trio 
c/ Armstrong all stars 


quartet 
c/ Monk 


Etiqueta 


Black Lion 
Verve 
Impulse 


Musidisc 
Pacific 
Black & Blue 
Musidisc 
Bell 
Capitol 
Inter 
Blue Note 
Prestige 
Prestige 
RCA 
Atlantic 
Black & Blue 
MCA Coral 
Capitol 
Polydor 
Prestige 
America 
Blue Note 
STV Verve 


MCA Coral 


Vogue 


MPS 
Musidisc 


RCA 
Musidisc 
cBS 
Black & Blue 
Impulse 
Impulse 
Atlantic 
Bell 
Polydor 
Delmark 
Impulse 
Melodisc 
Vogue 


Atlantic 
Black & Blue 
MPS 


obra completa em solo 
para Pablo, Verve, Onix 
e Bell 
Metro 
Pablo 
Black Lion 
Bell 
MCA Coral 
Atlantic 
Impulse 
Milestone 


Número 


28419 
2v68823 
AS9109 
e 9119 
JA5103 
STPJ21 
33032 
SV9760 
PR10047 
1J06080156M 
623257 
ST84325 
P24048 
7847 
2628160P 
ATL40448 
33016 
622176AG 
1305080153M 
2310296 
7723 
AM6070 
28367-8 
6-8770 
11073 
BLST6551 
2120626 
PCO7349 
PC. 07996 


SICMDINT 
9860 
ST15101 
JA5109 
2332046 
1J06080155M 
83001 
LPM553 
JA5169 
88039 
33049 
AS59 
AS45 
ATL40448 
BJS4045 
MP2272 
D1402 
AS9176 
87856XAT 
ST CMDR 
9705 
ATL60036 
33013 
2120700 


2682024 
2310720 
28417 
BLST6557 
COPS1902D 
ATI 40448-9 
AS9157 
47023 





“u 


c6e 


Eoe 


Thigpen, Ed 
Thomas, Joe 
Thompson, Lucky 
Thompson, Lucky 
Thompson, Sir Charles 
Tizol, Juan 
Tjader, Carl 
Timmons, Bobby 
Timmons, Bobby 
Tough, Dave 
Tristano, Lennie 
Tristano, Lennie 
Tristano, Lennie 
Turner, Big Joe 
Turrentine, Stanley 
Van Damme, Art 
Vaughan, Sarah 
Vaughan, Sarah 
Ventura, Charlie 
Vinnegar, Le Roy 
Venuti, Joe 
Waller, Fats 


Waller, Fats 
Wallington, George 
Washington, Dinah 
Watkins, Dough 


Webb, Chick 


Webster, Ben 
Webster, Ben 
Webster, Ben 
Webster, Ben 
Webster, Paul 
Wells, Dickie 
Wells, Dickie 
Wess, Frank 
Wess, Frank 
West, Harold Doc 
Williams, Cootie 
Williams, Cootie 
Williams, Mary Lou 
Wilson, Shadow 
Wilson, Teddy 
Wilson, Teddy 


Winchester, Lem 
Winding, Kay 
Woode, Jimmy 
Woods, Phil 
Woodyard, Sam 


Wright, Gene 
Wyands, Richard 
Yancey, Jimmy 
Young, Lester 


Young, Trummy 
Young, Trummy 
Zurke, Bob 





Instrumento 


orq, drms 


ts 
ts 
ts 
ts 
tp 
tb 
tb 


c/ Peterson trio 
c/ Clayton orchestra 
sextet 
quartet 
c/ Hawkins quintet 
c/ Ellington orchestra 
quartet 
groups 
c/ Messengers 
c/ Goodman quartet 
trio 
sextet 
quartet 
trio 
trio 
ensemble 
c/ trio 
c/ trio 
JATP 
quartet 
c/ E. Lang 


trio 
c/ orquestra 
c/ Rollins quintet 


quartet 
quartet 
quartet 
c/ Peterson trio 
c/ Lunceford orchestra 
quartet 
c/ Basie orquestra 
c/ Basie orquestra 
c/ Kansas City 
c/ Don Byas quartet 
c/ Ellington orchestra 
c/ Footmakers 
trio 
c/ Hawkins quartet 


trio 
c/ Goodman sextet 
groups 
quartet 


c/ Mil Bucher trio 
quartet 
c/ Ellington trio 
e orchestra 
c/ Brubeck quartet 
c/ Burrell quartet 
solo 


c/ Armstrong all stars 
c/ Lunceford orchestra 
c/ Metronome all stars 


America 
Milestone 
Impulse 
RCA 
Musidisc 
Capitol 
Musidisc 
Black & Blue 
Blue Note 
MPS 
Mainstream 
Voque 
MPS 
Legen 
Parl 
obra completa em 
RCA, Musidisc 
e Biograph 
BYG 
Bell 
Bell 
Bell 


obra completa em 
MCA Coral 
Verve 
Black Lion 
ENJA 
Verve 
Musidisc 
Prestige 
cBS 
Verve 
Impulse 
Musidisc 
Atlantic 
cBS 
Atlantic 
MCA Coral 
Verve 
MCA Coral 


Argo 
Atlantic 
MPS 
Testament 
cBS 


cBS 
Verve 
Atlantic 
obra completa em 
MCA Coral e Musidisc 
cBS 


MCA Coral 
RCA 


Número 


711037 
88031 
2120699 
ENY35 
1J06080156M 

000 


JA5164 
1J06080156M 
JA5164 
33028 
84096 


2120701 
MRL2401 


LGS1001 
PCM70916 


529058 
BJS40123 
BLST6556 
BJS40104 


MVv2505 
28445 
2038 
2683023 
JA5112 
7593 
68227 
V68012 
AS15 
JA5106 
60044 
88000 
40446 
CoPs6856 
V68827 
COPS-D5162 


ST642 
40448 
2120631 
4402 
67252 


62710 
V68751 
40460 


66247 
COPS7996 
SRS557 


Género 


ABREVIATURAS DOS INSTRUMENTOS : 


b— contrabaixo 
drms — bateria 
ts — tenor sax 
as — alto sax 
bs — barítono sax 
ss — soprano sax 
tb — trombone 
v-tb — valué-trombone 
p — piano 
cl — clarinete 
g ou gt — guitarra 
vib — vibrafone 
v— violino 
bj — banjo 
org — órgão 
fi— flauta 
Drq — orquestra 
voc — vocal 
t— tuba 
tp — trompete 
flh — fliscórnio 
co — Corneta 


ABREVIATURAS (GÉNERO) : 


no — new orleans 
d — dixieland 
s — swing 
mj — middle jazz 
co — cool 
bb — be-bop 
f — funky 
hb — hard-bop 
r— ragtime 
bo-wo — boogie-woogie 
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ÍNDICE 
ONOMÁSTICO 





O índice onomástico refere tão- 
-somente os músicos de jazz. E se- 
lecciona entre esses músicos de jazz 
os mais representativos. Dessa 
forma se, por exemplo, um deter- 
minado contrabaixista não surgir 
neste índice remissivo o leitor pode 
consultar o índice geral, subcapi- 
tulo dos «contrabaixistas», e, por- 
ventura, encontrará esse nome. 

Também se deu preferência quase 
absoluta aos músicos de jazz clás- 
sico e moderno, apontando músicos 
de jazz contemporâneo por referen- 
ciação a posteriori. 

Outros músicos de outras músi- 
cas, críticos, musicólogos, teóricos 
do campo das ciências humanas ou 
das exactas não figuram neste in- 
dice. Surgem, então, no decorrer do 
texto. 

Desta maneira o editor e o autor 
julgaram ter aliviado o número de 
figuras e a complexidade inerente, 
que tornaria este índice, já de si 
enorme, rebarbativo. 

O índice vai completo até à III 
parte, onde julgamos que os titula- 
res de cada obra discográfica inte- 
gram toda e qualquer referência 
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nominal concomitante à análise 
estrutural dessa mesma obra. Por 
razões óbvias de especifidade temá- 
tica estão excluídos deste índice os 
capítulos 1h, 15 e 16 da II parte. 


ADAMS, Peper — 153,154 

ADDERLEY, Julian «Cannonball» — 55, 98, 99, 136, 143, 144, 
150, 193, 239 

ADDERLEY, Nat — 55, 99, 150 

ALBANY, Joe — 76 

ALEXANDER, Mounty — 71 

ALLEN, Henry «Red» — 94 

ALLISON, Mose — 76 

ALMEIDA, Laurindo — 120 

AMMONS, Albert — 67 

AMMONS, Gene — 130, 136 

ANDERSON, «Cat» — 95, 96, 106 

ARMSTRONSG, Louis — 37, 38, 42, 43, 44, 51, 68, 69, 85, 90, 91, 
92, 93, 94, 95, 96, 104, 105 106, 107, 113, 144, 168, 181, 197, 
211, 213, 214, 215, 217, 218, 289, 290 

ASHBY, Dorothy — 223 

ASHBY, Irving — 116, 117 

AULD, Georgie — 130 

BAILEY, Benny — 98 

BAILEY, Buster — 170 

BAKER, Chet — 57, 138 

BAKER, La Vern— 211 

BARKSDALE, Everett — 116 

BARNET, Charlie — 148, 235 

BARNET, Charlie — 148, 235 

BASIE, William «Count» — 43, 69, 71, 78, 104, 114, 116, 129, 
148, 206, 211, 214, 215, 227, 228, 231, 234, 235, 238, 240, 295 
296 

BECHET, Sidney — 38, 143, 168, 169, 171, 213, 294, 296 
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BEIDERBECKE, «Bix» — 38, 53, 70, 92, 93, 137 
BELL, Aron — 162, 163 

BERIGAN, Bunny — 93, 236 

BERRY, Chu — 42, 58, 129, 135, 233 

BEST, Denzil — 184, 185, 186 

B;GARD, Barney — 170, 216 

BLAKEY, Art — 55, 92, 180, 182, 185, 186, 192 
BLANTON, Jimmy — 161, 162, 163, 164 

BLEY, Paul — 45, 78 

BLYTHE Jimmy — 70 

BOLDEN, Buddy — 90 

BOSTIC, Earl — 150, 239 

BROOKMEYER, Bob — 53, 77, 108 

BROWN, Clifford — 57, 76, 78, 79, 98, 99, 130, 135, 207, 326, 327 
BROWN, Lawrence — 106 

BROWN, Ray — 161, 162, 163, 164 

BRUBECK, Dave — 53, 82 

BRUHL, Max — 144 

BRYANT, Ray — 71, 115, 193 

BUCKNER, Milt — 72, 81, 206 

BUNKER, Larry — 186, 187 

BURRELL, Kenny — 119 

BYARD, Jaki — 68, 83, 136 

BYAS, Don — 129, 130 

BYRD, Charlie — 120 

BYRD, Donald — 97, 99 

CACERES, Ernie — 153, 154 

CALLENDER, Red — 162 

CALLOWAY, Cab — 233, 237 

CANDOLI, Conte — 98 

CARNEY, Harry — 42, 153, 154 

CARTER, Benny — 43, 53, 148, 170, 201, 227, 228, 231, 233, 

234, 238 

CATLETT, Sid — 50, 178, 179, 180, 181, 182, 183 
CHALOFF, Serge — 153, 154. 239 

CHAMBERS, Paul — 79, 163 

CHARLES, Ray — 68, 71, 79, 84, 207 
CHRISTIAN, Charlie — 50, 113, 117, 118, 119, 120, 162, 169, 217 
CHRISTY, June — 217 

CLARK, Sonny — 76 
CLARKE, Kenny — 50, 185, 186, 231 

CLAYTON, Buck — 94, 95 
CLEVELAND, Jimmy — 108 
COBB, Jimmy — 79, 185 
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COBB, Arnett — 129 

COHN, Al— 78, 138, 154, 240 

COKER, Henry — 227, 228 

COLE, Cozy — 42, 58, 182, 183, 184 

COLE, Nat «King» — 71, 79, 81, 118, 200, 216 

COLEMAN, Bill — 95 

COLEMAN, George — 135 

COLEMAN, Ornette — 148, 149, 193 

COLLETTE, Buddy — 66, 84, 139, 150, 202 

COLTRANE, John — 79, 80, 85, 99, 129, 134, 135, 136, 139, 143, 
144, 192, 213, 331, 333 

COOK, Junior — 135 

COOPER, Buster — 105 

COSTA, Eddie — 83, 200 

CRISS, Sonny — 138, 149 

DAMERON, Tadd — 217, 237 

DAVENPORT, Cow-Cow — 67 

DAVIS, Eddie «Lockjaw» 129 

DAVIS, Miles — 39, 53, 77, 79, 92, 97, 98, 154, 194, 239, 240, 
323, 324 

DAVIS, Nathan — 135 

DAVIS, «Wild Bill» —42, 205, 206 

DE FRANCO, Buddy — 53, 171, 172 

DE PARIS, Wilbur — 105 

DESMOND, Paul — 53, 78, 149, 202 

DICKENSON, Vic — 104, 231 

DICKERSON, Walt — 69, 223 

DODDS, Baby — 37, 180, 181, 191, 221 

DODDS, Johonny — 168 

DOLPHY, Eric — 148, 150, 172, 202 

DOGGETT, Bill — 206, 207 

DONALDSON, Lou — 150 

DORHAM, Kenny — 97, 99 

DORSEY, Jimmy — 106, 169, 236 

DORSEY, Tommy — 93, 235 

DREW, Kenny — 76 

DURHAM, Eddie — 116, 234 

DUVIVIER, George — 161, 162, 164 

EAGER, Allen — 137 

ECKSTINE, Billy — 108, 217, 237 

EDISON, Harry — 94, 95 

EDWARDS, Teddy — 133 

ELDRIDGE, Roy — 95, 96, 233 
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ELLINGTON, Duke — 43, 44, 51, 69, 85, 91, 92, 9, 105, 106 
130, 147, 153, 170, 182, 186, 192, 197, 215, 221, 231, 234, 236, 
237, 238, 239, 240, 292, 294 pd 
ELLIS, Herb — 119 
ERWIN, Bucker — 136 
ERWIN, Pee Wee — 95 
EVANS, Bill — 78, 119, 327, 329 
EVANS, Gil — 53, 239, 240, 323, 324 
EVANS, Hershel — 130 
FARLOW, Tal — 118, 200 
FARMER, Art — 98, 150 
FELDMAN, Vic — 84, 200 
FERGUSON, Maynard — 95 
FISHER, Clare — 84, 99 
FITZGERALD, Ella — 213, 216, 217, 307, 313 
FLANAGAN, Tommy — 76 
FONTANA, Carl — 107 
FOSTER, Frank — 130 
FOSTER, Pops — 162 
FREEMAN, Bud — 129 
FREEMAN, Russ — 85 
FULLER, Curtis — 109 
GARLAND, Red — 77, 78, 85, 135 
GARNER. Erroll — 81,82 
ETZ, Stan — 45, 53, 78, 107, 118, 130, 137, 202, 239 
GILLESPIE, John «Dizzy» — 50, 96, 97, 98, 105, 108, 192, ê 
E 218, 237, 240 binie 
, Jimmy — 45, 83, 107, 119, 138, 
Rss 8, 153, 154, 168, 171, 
GOLSON, Benny — 133, 135, 138 
GONSALVES, Paul — 42, 130, 138 
ODMAN, Benny — 43, 71, 93, 137, 169, 
GORDON, Dexter — 134 Rr a é 
GRAPPELLY, Stéphane — 115, 117, 197 
GRAY, Wardell — 105, 133 
GREEN, Benny — 109 
GREEN, Charlie — 104 
GREEN, Grant — 120 
GREENE, Freddie — 43, 114, 234 
GREER, Sonny — 179, 183 
GRIFFIN, Johnny — 133, 154, 239 
GRIMES, Tiny — 115, 119 
GRYCE, Gigi — 202 
GUARNIERI, Johnny — 66 
HACKETT, Bobby — 93 
HAIG, Al— 78, 217 
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HALL, Adelaide — 215 
HALL, Jim — 53, 119 
HAMILTON, Chico — 84, 150, 184, 186, 187, 192 
HAMILTON, Jimmy — 42, 81, 94, 109, 115, 119, 169, 180, 182, 
185, 186, 192, 200, 214, 221, 236, 303, 304 
HAMPTON, Slide — 109 
HARDIN, (ARMSTRONG), Lil — 69 
HARDMAN, Bill —97 
HARDWICK, Otto — 144, 147 
HARRIS, Barry — 76, 77 
HARRIS, Bill (trombonista) — 107 
HARRISON, Jimmy — 104 
HAWES, Hampton — 85 
HAWKINS, Coleman — 42, 115, 128, 129, 130, 134, 135, 153, 
154, 197, 213, 221, 233, 294, 295 
HEARD, J. C.— 182 
HEATH, Albert — 185 
HEATH, Percy — 164 
HENDERSON, Flechter — 38, 104, 128, 182, 233, 235 
HENDERSON, Bill — 215 
HERMAN, Woody — 107, 137, 138, 147, 148, 154, 169, 236, 238, 
239, 240 
HIGGINBOTHAM, J. C. — 104 
HILL, Teddy — 233 
HINES, Earl — 42, 69, 70, 80, 81, 168, 214, 233, 301, 303 
HINTON, Milt — 162, 163 
HODEIR, André — 116 
HODES, Art — 70 
HODGES, Johnny — 42, 50, 78, 143, 144, 147, 148, 149, 153, 154, 
168, 170, 202, 301, 303 
HOLIDAY, Billie — 71, 75, 81, 192, 213, 215, 216, 217, 305, 311 
HOPE, Elmo — 76 
HORN, Paul — 49, 171 
HUBARD, Freddie — 99 
ISRAELS, Cluck — 164 
JACKSON, Mahalia — 182, 211 
JACKSON, Milt — 53, 81, 199, 200, 201 
JACKSON, Quentim — 106 
JAMAL, Ahmad — 82 
JAQUET, Illinois — 130 
JASPAR, Bobby — 202 
JEFFERSON, Eddie — 218, 233 
JOHNSON, Buddy — 236 
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JOHNSON, Bunk — 90 

JOHNSON, James Pete — 45, 67, 68, 114, 214 
JOHNSON, Jay Jay — 104, 108, 193 

JOLLY, Pete — 83 

JONES, Elvin — 77, 118, 186 

JONES, Hank — 72, 75, 76 

JONES, Jo — 42 

JONES, Jonah — 71, 95 

JONES, Philly Joe — 179, 181, 182, 183, 184, 185, 186 
JONES, Quincy — 234, 238, 239 

JONES, Sam — 163 

JONES, Thad — 46 

JOPLIN, Scott — 67 

JORDAN, Cliff — 135 

JORDAN, Duke — 77, 217 

KAMUCA, Richie — 138 

KAY, Connie — 53, 184, 185, 187 

KELLY, Wynton — 79 

KENTON, Stan — 43, 107, 137, 217, 238, 239, 240 
KESSEL, Barney — 218 

KIRK, Andy — 235, 237 

KIRK, Roland — 55, 76, 83, 136, 150, 222 
KNEPPER, Jimmy — 109 

KOLLER, Hans — 139 

KONITZ, Lee — 53, 107, 130, 137, 144, 150, 171 
KRUPA, Gene — 137, 169, 182, 183, 184, 186, 235 
LACY, Steve — 143 

LADNIER, Tommy — 92 

LA FARO, Scott — 161, 164 

LAND, Harold — 135 

LANG, Eddie — 115, 221 

LA PORTA, John — 171, 172, 217 

LARKINS, Ellis — 71, 217 

LA ROCCA, Pete — 186 

LATEEF, Yusef — 136, 139, 150, 223 

LEVY, Lou— 78 

LEWIS, George — 168 

LEWIS, John — 53, 69, 78, 119, 200, 244 
LEWIS, Meade Lux — 67 

LEWIS, Mel — 46 

LEWIS, Ramsey — 80 

LINCOLN, Abbey — 217 

LOOKOFSKY, Harry — 198 


LUNCEFORD, Jimmy — 43, 105, 115, 182, 229, 233, 234, 237, 
297, 298 

MANCE, Júnior — 74 

MANN, Herbie — 45, 202 

MANNE, Shelly — 57, 184, 186 

MARMAROSO, Dodo — 76 

MARSH, Warne — 118 

MC CANN, Les — 80 

MC GHEE, Howard — 97, 217 

MC KIBBON, Al— 163 

MC KUSICK, Hall — 150 

MC LEAN, Jackie — 148, 149, 150 

MC RAE, Carmen — 217 

MC SHANN, Jay — 237 

MERRILL, Helen — 215 

MEZZROW, Mezz — 168 

MILEY, Bubber — 92, 106 

MINGUS, Charlie — 85, 99, 109, 118, 136, 163, 164, 186, 200, 
201, 329, 331 

MITCHELL, Billy — 135 

MITCHELL, Blue — 99 

MITCHELL, Red — 57, 164 

MOBLEY, Hank — 135, 136 

MODERN JAZZ QUARTET — 223, 320, 322 

MOLE, Miff — 106 

MONTOLI, Tete — 77 

MONK, Thelonius — 45, 50, 51, 71, 75, 77, 78, 85, 128, 134, 154, 
169, 198, 200, 237, 320, 321 

MONTGOMERY, Wes — 55, 79, 119, 200, 206, 207 

MONTROSE, Jack — 138 

MOODY, James — 13, 149, 202 

MOORE, Oscar — 116, 117 

MORELLO, Joe — 184, 187, 192 

MORGAN, Lee — 120 

MORTON, Benny — 104 

MORTON, Jelly Roll — 43, 67, 113 

MULLIGAN, Gerry — 53, 153, 154, 240, 324, 325 

NANCE, Ray — 95, 197, 221 

NANTON, Joe «Tricky Sam» — 105, 106, 109 

NAPOLEON, Phil — 93 

NAVARRO, Fats — 97, 237 

NEWBORN, Phineas — 81, 82 

NEWMAN, Joe — 95 

NICHOLAS, Albert — 168 

NICHOLS, Herbie — 85 
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NIEHAUS, Lennie — 149 

NOONE, Jimmy — 168, 170 

NORVO, Red — 118, 199, 200, 236 

OLIVER, Joe King — 37, 89, 90, 113, 221, 232 

ORSTED-PEDERSOM, Mils — 164 

OLIVER, Sy — 231, 234, 239 

ORY, Kid — 104, 221 

PAGE, Horan «Hot Lips» — 94, 214 

PASS, Joe — 119 

PATTERSON, Don — 150, 207 

PATTEFORD, Oscar — 162, 164 

PARKER, Charlie «Bird» — 42, 50, 51, 71, 75, 77, 85, 108, 117, 
130, 133, 134, 148, 149, 154, 162, 171, 182, 202, 206, 217, 237, 
317, 318 

PARLAN, Horace — 76 

PAYNE, Cecil — 153, 155 

PAYNE, Sonny — 182 

PEIFFER, Bernard — 81 

PEPPER, Art — 149 

PERKINS, Bill — 84, 138 

PERSON, Ake — 109 

PETERSON, Oscar — 45, 76, 80, 81, 82, 85, 116, 117, 119, 200, 
206, 303, 304 

PHILLIPS, Flip — 133, 217 

PICOU, Alphonse — 167 

PIERCE, Nat — 71, 239 

POLLACK, Ben — 182 

POWELL, Bud — 50, 75, 76, 77, 80, 82, 85, 108 

POWELL, Mel — 71 

PREVIN, André — 84 

PRICE, Sam — 68, 214 

PRIESTER, Julian — 109 

PROCOPE, Russell — 170 

QUEBEC, Ike — 120 

QUINICHETTE, Paul — 130 

RAINEY, (Ma» — 213 

RANEY, Jimmy — 117 

REDMAN, Don — 231, 232, 233 

REINHARDT, Django — 115, 116, 117, 137, 197, 221, 300, 301 

RICH, Budd — 46, 154, 182, 184 

RICHARDSON, Jerome — 172, 201 

RICHMOND, Dannie — 109, 118 
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ROACH, Max — 50, 55, 77, 135, 178, 179, 180, 181, 185, 186, 
326, 327 

ROBERTS, Lucky — 67 

ROGERS, Shorty — 98, 240 

ROLLINS, Sonny — 42, 43, 71, 129, 134, 135, 136, 155, 163, 326, 
327 

ROSOLINO, Frankie — 107 

ROUSE, Charlie — 134 

ROYALL, Marshall — 148 

RUGOLO, Pete — 238 

RUSHING, Jimmy — 214, 215 

RUSSELL, Pee Wee — 45, 168, 169 

SAFRANSKI, Eddie — 162, 164 

SAINT-CYR, Johnny — 114 

SAUTER, Eddie — 240 

SCOTT, Shirley — 207 

SCOTT, Tony — 171 

SEARS, Al— 130 

SEDRIC, Gene — 129 

SHANK, Bud — 150, 154, 202 

SHAVERS, Charlie — 45 

SHAW, Artie — 236 

SHEARING, George — 77, 83, 85, 200 

SHIHAB, Sahib — 143, 144, 153, 155 

SILVER, Horace — 56, 71, 78, 79, 80, 82, 98, 207 

SIMS, Zoot — 78, 107, 138, 239 

SINATRA, Frank — 211 

SINGLETON, Zutty — 37, 181, 182, 183, 222 

SLIM, Memphis — 68 

SMITH, Bessie — 106, 213, 214, 215, 305, 311 

SMITH, Jimmy — 108, 205, 206, 207 

SMITH, Johnny — 118 

SMITH, Pinetop — 67 

SMITH, Stuff — 43, 197 

SMITH, Willie — 43, 148 

SMITH, Willie «The Lion» — 68, 69, 81 

SOLAL, Martial — 78, 81, 82, 202 

SPANN, Les — 119, 202 

STACY, Jess — 71, 169 

STEWART, Rex — 93, 94 

STEWART, Slam — 66, 162, 221 

STITT, Sonny — 127, 133, 149 

STOLER, Alvin — 182, 183 

STRAYHORN, Billy — 43, 236, 237, 238, 239 
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SULLIVAN, Joe — 70 

SWOPE, Earl — 109 

TATE, Buddy — 129 

TATUM, Art— 45, 53, 60, 71, 72, 77, 80, 81, 115, 118, 119, 213 

TAYLOR, Art — 186 

TAYLOR, Billy — 72 

TEAGARDEN, Jack — 106, 214, 236 

TERRY, Clark — 46, 92, 95, 96, 215 

THIGPEN, Ed — 185 

THOMAS, Renet — 120 

THOMPSON, Lucky — 127, 133, 143, 144, 213 

THOMPSON, Sir Charles — 66 

THORNHILL, Claude — 235 

TIMMONS, Bobby — 68, 71, 79, 83 

TIZOL, Juan — 106, 192, 221 

TJADER, Carl — 200 

TOUFF, Cy — 107 

TOUGH, Dave — 182, 184, 185, 186 

TRISTANO, Lennie — 53, 77, 78, 107, 108, 118, 149, 171, 321, 
322 

TURNER, Joe — 68, 71 

TURPIN, Tom — 67 

TURRENTINE, Stan — 109, 136 

TWARDZIK, Dick — 85 

URSO, Phil — 138 

VAUGHAN, Sarah — 213, 217, 218, 305, 311 

VENUTI, Joe — 115 

VINNEGAR, Leroy — 164 

WALLER, Fats — 38, 68, 70, 115, 205, 206, 214, 215, 233, 292, 293 

WALLINGTON, George — 76, 239 

WARREN, Butsh — 163 

WASHINGTON, Dinah — 79 

WATKINS, Doug — 163 

WAYNE, Chuck — 117 

WEBB, Chick — 43, 148, 182, 183, 185, 201, 216, 221 

WEBSTER, Ben — 42, 58, 128, 129, 130, 154 

WELLS, Dickie — 105, 233 

WESS, Frank — 136, 201 

WESTON, Randy — 86 

WILLIAMS, Cootie — 92, 105, 169, 235, 236 

WILLIAMS, John — 120 

WILLIAMS, Mary Lou — 43, 68, 70, 211, 235 

WILSON, Teddy — 45, 70, 71, 169, 214 

WINCHESTER, Lem — 200 
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WINDING, Kai — 108 

WOODE, Jimmy — 161, 163 

WOODS, Phil — 149 

WOODYARD, Sam — 182, 186 

WRIGHT, Leo — 149 

YOUNG, Lester «Pres» — 45, 53, 78, 108, 109, 116, 130, 133, 134, 
135, 137, 170, 201, 214, 215, 216, 298, 300 

YOUNG, Snooky — 94 

YOUNG, Trummy — 104, 105 


Execução Gráfica: 
Safil — Companhia Internacional 
de Artes Gráficas, Lda. 
Rua do Arco do Carvalhão, 31-AB 
1000 LISBOA 





